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Polskie zamki średniowieczne 


Większość średniowiecznych zamków polskich powstała w XIV wieku. W czasach panowania Kazimierza III Wiel- 
kiego (1333-1370) zaczęły pełnić ważną funkcję w systemie obronnym państwa, a także bywały okazałymi rezy- 
dencjami władców. Wiele z nich przetrwało do naszych czasów jedynie w postaci ruin, stanowiących fragmenty 
budowli odbudowanych lub przekształconych w późniejszych wiekach. Niekiedy jednak nawet nikłe pozostałości 
mogą być cennym świadectwem minionego czasu. 


XIII wieku na ziemiach polskich zam- 
ki były jeszcze nieliczne, najwięcej 
budowano ich na Sląsku. Powstawały 


czasami na miejscu dawnych grodów jako nowe 
ośrodki władzy i administracji. Początkowo za- 
mek miał ścisłe związki z miastem i łączył się 
z nim murami obronnymi. Wraz z upowszech- 
nianiem prawa niemieckiego, które zaczęło za- 
stępować dotychczasowe powinności feudalne 
czynszem pieniężnym, więzy łączące ośrodki 
władzy z rolnictwem i rzemiosłem stawały się 
luźniejsze. Zamki mogły więc już powstawać 
w większej odległości od 
osiedli. Budowano je wów- 
czas na wzniesieniach, 
w przeciwieństwie do gro- 
dów. których systemowi 
warownemu lepiej służy- 
ły tereny nizinne. Wały 
z drewna i ziemi zaczęto 
zastępować ceglanym lub 
kamiennym murem, le- 
piej dopasowującym się 
do terenu. Architektonicz- 
ne sylwetki niektórych 
zamków wyżynnych by- 
wały dzięki temu mało re- 
gularne, w malowniczy 
sposób połączone z kraj- 
obrazem. Nowy element 
(nieznany w budownic- 
twie grodowym) stanowi- 
ła wieża — wolno stojąca lub przylegająca do we- 
wnętrznej strony muru, zwykle blisko bramy ja- 
ko szczególnie zagrożonego miejsca. Wieże by- 
ły centralnym punktem umocnień obronnych na 
terenach Europy Środkowej w XIV wieku. Naj- 
częściej okrągłe, rzadziej kwadratowe, miały 
średnicę do kilkunastu metrów, a ich wysokość 
zwykle nie przekraczała 20 metrów. Oprócz peł- 
nienia funkcji strażnicy wieże służyły także jako 
mieszkanie, a w sytuacjach zagrożenia stawały 
się ostatnim punktem oporu oblężonych. Na naj- 
niższej kondygnacji znajdowało się więzienie. 
W obrębie murów zamkowych najczęściej sta- 
wiano także budynek mieszkalny o prostym pla- 
nie architektonicznym, wznoszony zwykle z drew- 
na. Wiadomo, że już w 1. połowie XIII wieku 
książęta piastowscy sporadycznie stawiali muro- 
wane wieże wewnątrz grodów. Przykładem mo- 
że być zamek księcia śląskiego Henryka I Broda- 
tego, zbudowany w Legnicy przed 1238 rokiem. 
Budowla ta łączyła elementy zarówno zamku, 
jak i grodu, przez zestawienie wałów drewniano- 
-ziemnych, dwóch wież o imponujących rozmia- 
rach oraz długiego prostokątnego pałacu i cen- 
tralnej kaplicy. Wieżę, pałac i kaplicę zbudowa- 
no z cegły, natomiast detale architektoniczne — 
dzieło warsztatu cysterskiego z Trzebnicy — z ka- 
mienia. 


© Zamek w Iłży zbudowany z0- 
stał jako fundacja biskupa Jana 
Grota ok. 1340 r. Rozbudowa 
zamku nastąpiła w XVI i XVII w., 
a w XIX stuleciu zabytek ten stał 
się ruiną. Podobny los spotkał 
także wiele innych średniowiecz- 
nych zamków polskich 


Rozwój budownictwa zamkowego 


Większość zamków wznosili 
panujący władcy i osadzali w nich 
swoich starostów lub kasztelanów. 
Zamki budowali także biskupi. 

Zamki rycerskie początkowo bywały rzadko- 
ścią, a nawet wówczas, gdy liczba ich zaczęła 
wzrastać (XIV, XV w.), nie dorównywały znacze- 
niem budowlom królewskim i biskupim. Niemal 
wszystkie ulegały w późniejszym czasie prze- 
kształceniom, a od połowy XVII wieku większość 
tych budowli popadała w ruinę. Przykładem ty- 
powych założeń z 2. połowy XIII i z początku 
XIV wieku są zamki biskupie w Hży i Lipowcu 
oraz zamek rycerski w Rytrze. 

Wśród zamków królewskich — oprócz głów- 
nej rezydencji na Wawelu — duże znaczenie miał 
zamek w Chęcinach (XIII-XIV w.), zbudowany 
na grzbiecie skalistego wzgórza. W kaplicy, 
którą polecił wybudować Władysław I Łokietek 
(panował 1320-1333), przechowywany był 
skarb koronny. Zamek miał (wyjątkowo) dwie 
wieże, wzmacniające wydłużone mury. 

Królewska rezydencja na Wawelu, budowana 
w czasach Łokietka (po pożarze w 1306 r.) oraz 


© Książ, jeden z najstarszych polskich 
zamków średniowiecznych, przekształcono 
w następnych stuleciach w formę renesanso- 
wą, później barokową (wg projektu Feliksa 
Antoniego Hammerschmidta) i neorenesan- 
sową (wg projektu von Moltheima, m.in. 
hełm na głównej wieży zamkowej) 


© Zamek w Chęcinach był główną wa- 
rownią Piastów w 1. poł. XIV w. Tutaj 
odbył się w 1331 r. wielki zjazd szlachty 
polskiej i stąd wyruszył Władysław I Ło- 
kietek na bitwę pod Płowcami. Baszta 
zamkowa stanowi znakomity punkt wi- 
dokowy na Góry Świętokrzyskie 


przez Kazimierza III Wielkiego, tworzyła 
w tym okresie dość luźno powiązany ze- 
spół budynków reprezentacyjno-mieszka|- 
nych, gospodarczych i kultowych, otacza- 
jących dziedziniec, a zamkniętych wspól- 
nym obwodem warownym. W pobliżu 
północno-wschodniego naroża — jeszcze 
za czasów Wacława II (księcia krakow- 
skiego od 1291 r. i króla Polski w 1. 1300- 
1305) - zbudowana została kwadratowa wieża, na 
której piętrze Kazimierz III Wielki polecił utwo- 
rzyć reprezentacyjną salę, z jednym wielobocz- 
nym słupem pośrodku, podtrzymującym sklepienie 
krzyżowo-żebrowe. W pierwszych latach rządów 
królowej Jadwigi (panowała 13841399) tuż przy 
wieży wzniesiony został dwupiętrowy budynek 
mieszkalny zwany Kurzą Stopką (z powodu 
dwóch wielkich opinających skarp). Prostokątna 
wieża miała po dwa wielkie pomieszczenia na 
każdej kondygnacji. Elewacje budynku pokryte 
zostały ciosowym laskowaniem, a wytworne 
wnętrza otrzymały sklepienia żebrowe i malarską 
dekorację ścienną. W końcu XIV wieku przybyło 
także palatium na Wawelu o smukłych propor- 
cjach, ozdobione okładziną kamienną. 

Wśród wczesnych zamków, powstałych na 
przełomie XIII i XIV wieku, była także warowna 
gotycka budowla nosząca nazwę Świdwin, zbudo- 
wana na Pomorzu w szerokim rozlewisku rzeki Re- 
gi. Rozbudowane zostało przy tym istniejące już 
wcześniej w tym miejscu grodzisko. W wyniku 
przebudowy podwyższono mury obronne, wznie- 
siono czworoboczną wieżę wysuniętą przed obwód 
murów, a przez fosę przerzucono most zwodzony. 
Około 1320 zamek stał się własnością rycerza We- 
dego Wedla, a od roku 1384 do 1455 należał do za- 
konu krzyżackiego. Krzyżacy rozebrali dawne pa- 
latium, podwyższyli wieżę, a od strony północnej 
wybudowali skrzydło o trzech kondygnacjach 
z bramą wjazdową. Od roku 1540 aż do 1808 za- 


mek w Świdwinie był siedzibą komandorii zakonu 
joannitów. Poważnie uszkodzony w czasie wojen 
szwedzkich (w 1630 i 1702 r.) został przebudowa- 
ny w stylu barokowym — zburzono budynki bram- 
ne i zasypano fosę. W 1784 roku z powodu zbyt 
płytkich fundamentów i bagiennego gruntu runęło 
skrzydło zachodnie. Największe zniszczenia przy- 
niosła jednak II wojna światowa. W latach 
1959-1967 zabytek odbudowano. 

W obrębie d. zego Wałbrzycha położony 
jest zamek Książ — budowla pierwotnie średnio- 
wieczna, w następnych stuleciach przekształcana 
w duchu renesansu i baroku. Zamek powstał oko- 
ło 1292 roku na wysokim skalnym urwisku, w za- 
kolu rzeki Pełcznicy, zbudowany na planie niere- 
gularnym, z wieżą od strony wjazdu. Gotycki za- 
mek ufundował książę świdnicko-jaworski Bol- 
ko I. Po Śmierci ostatniego z tej linii Piastów 
(1392) zamek stał się własnością króla czeskiego, 
a od 1509 roku przeszedł w ręce rodziny Hochber- 
gów. Renesansowa przebudowa zamku nastąpiła 
w połowie XVI wieku, a w latach 1718-1734 
Książ został przekształcony na rezydencję baro- 
kową. Utworzono wówczas m.in. wschodnie 
skrzydło, dwa dziedzińce, a od południa założono 
tarasowy ogród. W 1. połowie XIX wieku w obrę- 
bie zespołu zamkowego powstały wielkie stajnie 
i ujeżdżalnie. W latach 1909-1923 nastąpiła grun- 
towna przebudowa zamku — dobudowano wtedy 
nowe skrzydło w stylu renesansu niemieckiego, 
ujęte po bokach okrągłymi wieżami. W czasie Il woj- 
ny światowej zamek w Książu miał być jedną 
z siedzib Hitlera. Rozpoczęto wówczas prace ada- 
ptacyjne, których nigdy nie ukończono. 

Najwięcej polskich zamków średniowiecznych 
związanych jest z okresem panowania Kazimie- 


iej 


rza III Wielkiego, który doprowadził 
państwo polskie do rozkwitu w ramach 
świetnie zorganizowanej monarchii 
stanowej. Nowa administracja, a także 
kodyfikacja praw, przyczyniły się do 
intensywnego rozwoju gospodarczego 
na ziemiach polskich i wzrostu dobro- 
bytu. Nastąpiło ożywienie ruchu bu- 
dowlanego, któremu patronował król. 
Z jego inicjatywy powstało ponad 120 
budowli (na prawie 200 zbudowa- 
nych). Większość fundacji królewskich pochodzi 
z 3. ćwierci XIV wieku, a przeważały wśród nich 
budowle warowne, które miały tworzyć przemy- 
ślany system obronności państwa. Wybudowano 
ponad 80 zamków i fortyfikacji. Było to dużo, jed- 
nak mniej niż na sąsiednim Śląsku, Pomorzu czy 
w państwie krzyżackim. Kazimierz III Wielki wy- 
korzystał w dużej mierze doświadczenia krzyżac- 
kie, budując system zamków obronnych. Istnieją 
przypuszczenia, że mógł się posługiwać budowni- 
czymi z ziem zakonnych. Zamki miały stwarzać 


oparcie militarno-polityczne, ale znaczna ich część 
służyła przede wszystkim jako siedziba zorganizo- 
wanych urzędów i sądownictwa. Zamki budowano 
w pobliżu miast (zwłaszcza przy głównych ośrod- 
«ach, stolicach dawnych księstw oraz przy więk- 
szych kasztelaniach), a mury otaczające miasta 
tworzyły z zamkami jeden zespół warowny. Nie- 
kiedy zamki tylko przylegały do murów miejskich 
z zewnątrz (np. Będzin, Konin). Czasami budowle 
zamkowe stawiano w obrębie miasta (np. Łęczyca, 
Szydłów). Zamki budowane za panowania Kazi- 
mierza III Wielkiego były często budowlami o du- 
żej skali i odznaczały się bardzo dobrym pozio- 
mem technicznym. 

Wśród średniowiecznych zamków polskich 
wyodrębnić można dwie grupy, które pokrywają 
się z podziałem na budowle wyżynne i nizinne. 


Zamki wyżynne 


Zamki wyżynne powstawały w połu- 
dniowej części kraju, głównie w Mało- 
polsce. Wznoszono je na wzgórzach 
(często skalistych) jako formy nieregu- 
larne, uzależnione od rzeźby terenu; 
tworzyły przy tym niekiedy malownicze 
kompozycje, wtopione w krajobraz. 
Przykładem ze Śląska może być zamek 
w Chojniku, zbudowany około 1355 ro- 
ku na potężnej poszarpanej skale, z którą 
łączy się w całość niemal organiczną. 
Wieże wznoszono na planie koła albo 
kwadratu, a budulcem był przeważnie 
kamień. 

Zamek w Będzinie (powstały przed 
1349 r.) usytuowany został na wzgórzu, 
w pobliżu lewego brzegu Czarnej Prze- 
mszy i stanowił niegdyś ważne ogniwo 
w systemie obronnym zachodnich granic 
Małopolski. Należał do typu nieregular- 


© Zamek w Będzinie powstał na miejscu dawnego 
grodu, spalonego prz 
się jedną z najważ 
nych monarchii Kazimierza III Wielkiego 


fatarów w 1241 r., stając 
ych warowni pogranicz- 


f Malowniczo położony na skale śląski za- 
mek w Chojniku ufundował w XIV w. Bolko II 
Mały, książę świdnicki. W 1675 r. pożar zni- 
szczył budowlę, której już nie odbudowano 


nych zamków wyżynnych, sprzężonych z mia- 
stem i jego fortyfikacjami. Powstał na zrębach 
dawniejszego grodu, a Kazimierz III Wielki roz- 
budował zamek w silną warownię. Podwójne mu- 
ry zamknęły w swoim wnętrzu wysoką, okrągłą 
basztę oraz kwadratową wieżę, która stanowiła 


część budynku mieszkalnego. Na zachód od zam- 
ku górnego przebiegał trzeci pierścień murów 
obronnych z basztą i bramą dolną. Zamek został 
zniszczony w dużym stopniu przez pożar i Szwedów 
w XVII wieku. W 1683 roku zatrzymał się na 
zamku będzińskim Jan III Sobieski w drodze do 
Wiednia i przyjął tutaj wysłannika cesarza au- 
striackiego. Od połowy XVIII wieku zamek stop- 
niowo popadał w ruinę. Około 1830 roku Edward 


4 Przekształcony w stylu renesansowym za- 
mek w Pieskowej Skale, na szlaku Orlich Gniazd, 
to jeden z najpiękniejszych zamków rycerskich 
w Polsce. Nazwa pochodzi prawdopodobnie od 
imienia Piotr — Pieszko (Piesko). Gotyckie frag- 
menty zachowały się m.in. na wewnętrznym 
dziedzińcu zamku 


Raczyński wystąpił z inicjatywą odbudowy zam- 
ku, aby umieścić w nim bank polski oraz polską 
szkołę górniczą. Odbudowa zamku została prze- 
rwana wraz ze Śmiercią Raczyńskiego, a zamek 
popadł w stan dewastacji — w połowie XIX wieku 
brano z niego kamień i cegły jako materiały bu- 
dowlane. Odbudowa zamku nastąpiła dopiero po 
II wojnie światowej, w latach 1952—1956. 
Zamek w Pieskowej (Pieszkowej) Skale 
wzniesiony został na wysokiej, stromej górze 
i zamyka od północy dolinę Prądnika. Jest jedy- 
nym użytkowanym dziś zamkiem na szlaku Or- 
lich Gniazd. Wymieniony został już w dokumen- 
cie Władysława I Łokietka z 1315 roku. Jan Dłu- 
gosz w „Liber beneficiorum...” napisał, że zamek 
murowany zbudowany został przez Kazimierza III 
Wielkiego. Ludwik Węgierski ofiarował Piesko- 
wą Skałę w 1377 roku Piotrowi Szafrańcowi 
z Łuczyc, podkomorzemu krakowskiemu. Była 
to wówczas gotycka budowla obronna o ukła- 
dzie nieregularnym. Powiększono ją w XV wie- 
ku, a na początku XVI wieku rozbudowano na 
okazałą późnogotycką rezydencję. Kilkadziesiąt 
lat później zamek został przekształcony w stylu 
renesansowym. Napis przy bramie wjazdowej 
świadczy o zakończeniu rozbudowy w roku 
1578. W tym czasie nadano budowli zachowany 
do naszych czasów kształt nieregularnego czwo- 
roboku z wewnętrznym dziedzińcem. Po roku 
1640 Michał Zebrzydowski wzniósł od strony 


wschodniej fortyfikacje bastionowe. Powstała 
wówczas także kaplica zamkowa Świętego Mi- 
chała. Zamek zdewastowali Szwedzi w 1655 ro- 
ku, a w roku 1718 pożar zniszczył prawie całą 
budowlę. Odbudowana ona została w stylu 
późnobarokowym. W 1850 roku wybuchł kolej- 
ny pożar, a trzy lata później runęła wieża stojąca 
na skale zwanej Dorotką. W czasie powstania 
styczniowego broniły 
się w zamku oddziały 
generała Mariana Lan- 
giewicza. Hasło rato- 
wania zamku w Pie- 


© Zamek biskupi 
w Lidzbarku Warmiń- 
skim jest zabytkiem 
kultury polskiej w ska- 
li światowej. Z czasów 
rozbudowy, przeprowadzonej w ostatnich la- 
tach XIV w. przez biskupa Henryka III Sorbo- 
na, zachowały się m.in. piękne arkadowe kruż- 
ganki na dziedzińcu wewnętrznym zamku 


skowej Skale rzucił na początku XX wieku pi- 
sarz Adolf Dygasiński. W 1902 roku zabytek 
wykupiło towarzystwo akcyjne „Zamek w Pie- 
skowej Skale” i urządziło w nim pensjonat. Po 
II wojnie światowej przywrócono dawny rene- 
sansowy charakter budowli. 


Zamki nizinne 


Zamki nizinne, stanowiące drugi typ polskich 
zamków średniowiecznych, budowano najczę- 
ściej z cegły — głównie na ziemiach Wielkopol- 
ski i na Mazowszu. Miały kształt prostokątny lub 
owalny, a ich układ architektoniczny z wieżą 
oparty był na schemacie ogólnoeuropejskim. Po- 
siadały jednak cechy odrębne, uwarunkowane 
charakterem polskiego krajobrazu. 

Długą historią może się poszczycić Zamek 
Książąt Mazowieckich w Płocku, wzniesiony na 
wysokim Wzgórzu Tumskim (zwanym też Wzgó- 
rzem Zamkowym), na stromej skarpie nad Wisłą. 
W czasach Mieszka I istniał tam gród otoczony 
wałami. Bolesław I Chrobry (książę polski 996- 
1025, w 1025 r. — król) postawił w tym miejscu 
kamienne przedromańskie palatium, zbudowane 
na planie prostokątnym, z rotundową kaplicą. 
Około 1000 roku, wraz z przybyciem do Polski 
zakonu benedyktynów, kaplica przekształcona zo- 
stała na monastyr. Dawne palatium rozbudował 
po zniszczeniach (po 1037 r.) książę Miecław 
(Masław), który uczynił z Płocka siedzibę nieza- 
leżnego księstwa mazowieckiego. Na Wzgórzu 
Tumskim wzniesiona została druga rotunda ka- 
mienna (zniszczona następnie w XIII w.), a Włady- 
sław I Herman (książę polski 1079-1102) wzniósł 
obok palatium drugą wczesnoromańską rezyden- 
cję w postaci obronnej wieży mieszkalnej z potęż- 
nych ciosów granitowych. Fragment tej budowli 
(do wysokości ponad 5 m) zachował się do na- 
szych czasów w dolnej części obecnej Wieży Ze- 
garowej. Za czasów Bolesława III Krzywoustego 
(książę polski 1102-1138) umocniono budowlę 
i kiedy w 1138 roku Płock został stolicą księstwa 
mazowieckiego, zamek stał się siedzibą książąt. 
W latach 1351-1370 Kazimierz III Wielki prze- 
budował i powiększył zamek płocki, w wyniku 
czego powstał potężny, ceglany, gotycki ze- 


spół zamkowy, a wzgórze otoczone zostało 
podwójnym pasmem murów. Zachowane frag- 
menty murów wewnętrznych (sięgające 17 m) 
świadczą o tym, że należały one do najwyższych 
w Polsce. Podwyższono wówczas wieżę mie- 
szkalną i wzniesiono od strony Wisły Wieżę Wy- 
soką (zwaną także Wieżą 


Szlachecka). W dolnych 


partiach Wieża Wysoka ma kształt ośmioboczny, 
w środkowych — siedmio- 
boczny, a w górnych - 
okrągły. Jedyne połączenie 
zamku płockiego z mia- 
stem stanowił most zwo- 


dzony. Pod koniec XV wie- 


ku wieżę wzniesioną na zrębach palatium Włady- 
sława I Hermana przeznaczono na dzwonnicę ka- 
tedralną, która od tego czasu nazywana jest Wie- 
żą Zegarową. Zamek spłonął w 1511 roku, a od- 
budowany został i przekształcony w duchu rene- 
sansu przez króla Zygmunta I Starego (panował 
1506-1548). Poważne zniszczenia przyszły w cza- 
sach wojen szwedzkich, a w XVIII wieku pożar 
dokonał dalszych spustoszeń. Po II wojnie świato- 
wej zamek został odbudowany i obecnie stanowi 
zespół czteroskrzydłowy z wewnętrznym dzie- 
dzińcem i dwiema wieżami w narożach. W czasie 
odbudowy przeprowadzono restauracje gotyckich 
wież i zachowanych fragmentów murów. 


Zamki — rezydencje 


Średniowieczne zamki polskie to przede 
wszystkim budowle użytkowe. Z czasem zaczę- 
to myśleć o stronie estetycznej budowli. Przy- 
kładem może być zamek w Uniejowie nad War- 
tą (z poł. XIV w.), wzniesiony jako fundacja ar- 
cybiskupa Jarosława Bogorii ze Skotnik. Po- 
wstała ceglana budowla o regularnym, syme- 
trycznym planie, z potężną okrągłą wieżą oraz 
piętrowym pałacem mieszkalnym i wielobocz- 
ną kaplicą wysuniętą na dziedziniec. 

Pomnikiem kultury polskiej w skal 


wiatowej 


jest zamek w Lidzbarku Warmińskim. Ceglaną 


warownię gotycką ufundował około 1350 roku bi- 
skup Jan z Miśni. Miało to związek z przeniesie- 
niem w tym czasie siedziby biskupów warmiń- 


© Zamek w Oporowie to jeden z najlepiej 
zachowanych polskich zamków średniowiecz- 
nych. W czasie prac remontowych w latach 
1962-1965 odsłonięto m.in. pierwotny mur 
gotycki baszty z dekoracją kamieniarską i ce- 
glanym ornamentem geometrycznym oraz 
późnogotycki portal 


skich do Lidzbarka. Zespół zamkowy składał się 
z bryły zamku głównego (o trzech kondygna- 
cjach) na planie kwadratu, z wewnętrznym dzie- 
dzińcem, rozbudowanego w XV wieku i podzam- 
cza z budynkami gospodarczymi, oddzielonego 
od zamku szeroką suchą fosą. W narożniku zam- 
ku głównego (siedziby biskupa) wzniesiono wy- 
soką wieloboczną wieżę, a w pozostałych naroż- 
nikach — mniejsze wieżyczki. Do dziś zachowały 
się arkadowe krużganki na dziedzińcu wewnętrz- 
nym zamku. W XVII wieku dobudowany został 
od strony południowej zamek średni, utrzymany 
w stylu barokowego pałacu. Mieszkali w nim bi- 
skupi, a stary zamek gotycki pełnił odtąd głównie 
funkcje reprezentacyjne. W cza- 
sie wojen ze Szwedami utracona 
została część dzieł sztuki i wiel- 
kiego księgozbioru. Ostatnim bi- 
skupem warmińskim był Ignacy 
Krasicki, wybitny pisarz i poeta 
polskiego oświecenia, który re- 
zydował na zamku w latach 
1767-1795. W XIX wieku mieś- 
ciły się w zamku koszary pru- 
skie, a mury zaczęto rozbierać na 
materiały budowlane. Zamek 
uratowała przed ruiną interwen- 
cja mieszkańców Lidzbarka War- 
mińskiego u króla pruskiego, 
a kuria biskupia — dla zabezpie- 
czenia zabytku — umieściła w nim 
sierociniec. Po II wojnie światowej przeprowa- 
dzono wieloletnie prace remontowe, które urato- 
wały zamek od zniszczenia. 

Bogaty kształt architektoniczny miały od po- 
czątku XV wieku zamki książąt mazowieckich, 
ulegające wpływom budownictwa krzyżackiego. 
Pozostający w ruinie zamek w Ciechanowie zało- 
żony był na planie, zbliżonym do kwadratu. Na 
dwóch narożach znajdowały się niskie, okrągłe 
baszty zachowane do dziś i zagospodarowane, 
podobnie jak w zamkach krzyżackich. Jeden bok 
zajmował długi piętrowy pałac, na każdej kondy- 
gnacji podzielony na trzy pomieszczenia. 

Podobne cechy można odnaleźć także wśród 
zamków wielkopolskich i na Kujawach. Budo- 
wano je na planie regularnym, z monumentalny 
mi budynkami mieszkalnymi, bez wielkich wież 


f Zamek krzyżacki w Malborku stanowi jedno z najwspanialszych dzieł średniowiecznej architektury obronnej w Europie. Rozbiórkę za- 
bytku na materiały budowlane w 1804 r. wstrzymał protest niemieckiego studenta Maksa von Schenkendorfa, opublikowany w prasie. Pod na- 
ciskiem opinii publicznej król pruski wydał zakaz dalszego niszczenia zamku 


— a funkcję wielkiej wieży przejmowała wieża 
bramna. W najlepszym stanie zachował się za- 
mek w Oporowie (14341449), wzniesiony przez 
Władysława Oporowskiego (Władysława z Opo- 
rowa), arcybiskupa gnieźnieńskiego. Zbudowany 
na planie wieloboku, ma dwie czworoboczne 
wieże mieszkalne oraz bramę prowadzącą na we- 
wnętrzny dziedziniec. Od strony północnej przy- 
lega do murów półokrągła baszta, w której urzą- 
dzono kaplicę. W XIX wieku dokonano niewiel- 
kich przekształceń, wprowadzając elementy kla- 
sycystyczne i neogotyckie (m.in. w dekoracji 
komnat). Przed zamkiem zbudowano taras i dwa 
mosty nad fosą. Mimo tych przekształceń zamek 
w Oporowie należy do stosunkowo najlepiej za- 
chowanych zamków średniowiecznych. 

Przełomowe znaczenie dla historii polskich 
zamków miała rezydencja biskupa poznańskie- 
go Andrzeja Łaskarzyca (Andrzeja Łaskarza) 
w Gosławicach. Resztki tej budowli udało się 
wyodrębnić po II wojnie światowej spośród 
późniejszych zabudowań folwarcznych. W bu- 
dowli gosławickiego zamku przejawiło się dą- 
żenie do harmonijnej doskonałości i umiaru. 
Zbudowany był on na planie kwadratu i stano- 
wił symetryczny zespół dwóch równoległych 
pałaców oraz wieży bramnej. 


Zamki krzyżackie 


Na architekturę polskich zamków duży 
wpływ wywarły zamki zakonu krzyżackiego, 
przeważające na Pomorzu. Szczególnie wy 
nia się ówczesna główna siedziba zakonu, wznie- 
siona w Malborku. Około 1274 roku Krzyżacy 
rozpoczęli budowę wielkiego zespołu warowne- 
go na wschodnim brzegu Nogatu. W latach 
1275-1300 powstała najstarsza część budowli, 
tzw. Zamek Wysoki, który utworzył czworo- 
boczną bryłę z wewnętrznym dziedzińcem, 
ozdobionym arkadowymi krużgankami. W na- 
rożniku północno-zachodnim wzniesiona została 
wieża, a we wnętrzach urządzono kaplicę zam- 
kową, kapitularz (miejsce zebrań), refektarze (ja- 
dalnie) i dormitoria (sypialnie). Od strony połu- 
dniowej powstało ufortyfikowane podzamcze, 
a do systemu obronnego twierdzy włączone by- 
ło także miasto. W 1309 roku zamek w Malbor- 
ku stał się siedzibą wielkiego mistrza, rezydują- 
cego do tego czasu w Wenecji. Warownię rozbu- 
dowywano i przekształcano w ciągu XIV wieku, 
w wyniku czego stała się jednym z najwspanial- 
szych zespołów obronnych w Europie. W 1344 


jąc się mu przywrócić jednolity sty- 


roku powiększono kaplicę zamkową do rozmia- 
rów kościoła i przebudowano kapitularz, który 
otrzymał nowe sklepienie gwiaździste, wsparte 
na trzech kolumnach. Przy kaplicy zbudowano 
wysoką wieżę — pełniła ona funkcje zarazem 
dzwonnicy i strażnicy zamkowej. W skrzydle za- 
chodnim powstał Wielki Refektarz — jedno z nie- 
licznych pomieszczeń zamku zachowanych 
w pierwotnej formie do naszych czasów. Od 
strony Nogatu wzniesiono Dom Wielkiego Mi- 
strza. Krzyżacy utracili władzę w Malborku 
w momencie zawarcia pokoju w Toruniu w 1466 ro- 
ku, a Dom Wielkiego Mistrza stał się wówczas 
rezydencją królów polskich. W 1626 roku zamek 
zajęli Szwedzi, którzy w następnych latach do- 
konali dewastacji tej budowli. Po pierwszym 
rozbiorze Polski Malbork przypadł 
Prusom. W XIX wieku z kamien- 
nych detali architektonicznych 
wypalano wapno i postępowała roz- 
biórka zamku na materiały budow- 
lane. Po 1817 roku zaczęto restaura- 
cję zdewastowanego zamku, stara- 


lowo, gotycki charakter. W czasie 
II wojny światowej Malbork był 
twierdzą i w 1945 roku dokonano 
dalszych zniszczeń. Po wojnie na- 
stąpiła odbudowa obiektu. 

Krzyżacki zamek w Nidzicy 
wzniesiono w latach 1370-1400 
na lewym brzegu Nidy, na 
wzgórzu. Stanowił ważny 
punkt strategiczny w ów- 
czesnym systemie fortyfi- 
kacyjnym regionu. Zbudo- 
wano go z cegły na planie 
prostokąta, z wewnętrznym 
dziedzińcem. W skrzydle za- 
chodnim umieszczony został 
główny budynek mieszkal- 
ny. W narożach budowli 
wzniesiono natomiast dwie wysokie, kwadrato- 
we wieże. W czasie wojen polsko-krzyżackich, 
a następnie polsko-szwedzkich średniowieczny 
zamek uległ poważnemu zniszczeniu. W latach 
1828-1830 odbudowano go z przeznaczeniem 
na siedzibę sądu i więzienie. W czasie II wojny 
światowej, w 1945 roku, zamek w Nidzicy został 
częściowo spalony. Po wojnie nastąpiła pełna re- 
konstrukcja obiektu połączona z restauracją 
późnogotyckiej polichromii w kaplicy zamkowej 
i refektarzu. 


Ważnym zamkiem krzyżackim był Kętrzyn 
(Rastenburg) — obronny zamek wzniesiony 
w 1. połowie XIV wieku. Stanowił on wówczas 
bazę wypadową dla wypraw krzyżackich prze- 
ciw Litwinom. Zamek wybudowany został z ce- 
gły, na planie prostokąta, z wewnętrznym dzie- 
dzińcem. Trzy skrzydła zamku (jedno reprezen- 
tacyjne i dwa gospodarcze) zamykał od zachodu 
mur kurtynowy z ostrołukową bramą wjazdową. 
Dziedziniec niegdyś obiegały drewniane kruż- 
ganki, a w 2. połowie XIV wieku zamek otoczo- 
no ceglanym murem z trzema basztami w naro- 
żach. Od XVII wieku datuje się powolny upa- 
dek zabytku, który w 1945 roku został spalony 
i częściowo zburzony. Po II wojnie światowej 
nastąpiła odbudowa zamku kętrzyńskiego. 


© ft Krzyżackie zamki 
w Nidzicy (u góry) i Radzy- 
niu Chełmińskim (z lewej) 
mają charakterystyczną 
parę kwadratowych wież 
w narożach. Zamek w Ni- 
dzicy należy obecnie do naj- 
wszechstronniej wykorzy- 
stywanych zabytków (mie- 
ści m.in. kawiarnię i hotel) 


Do ważniejszych zamków krzyżackich nale- 
żą też m.in. budowle w Gniewie, Golubiu-Do- 
brzyniu, Radzyniu Chełmińskim, Sztumie. 

Mimo zniszczeń dokonanych w ciągu mi- 
nionych stuleci na ziemiach polskich przetrwa- 
ła do naszych czasów pewna część zabytków 
średniowiecznej architektury zamkowej, której 
pozostałości warte są ciągłego odkrywania na 
nowo i poznawania ich zawiłej niekiedy, skła- 
niającej do refleksji, historii. 


Siedziby władców polskich 


e wczesnym średniowieczu władca i je- 
go dwór nie mieli stałej siedziby. Co pe- 
wien czas panujący wraz ze Świtą prze- 


nosił się z jednej miejscowości do drugiej. Na przy- 
kład dwór cesarski liczył kilkaset osób, a z przy- 
bocznym wojskiem nawet kilka tysięcy. Wymagał 
codziennie dużych dostaw żywności. W ciągu kil- 
ku tygodni lub miesięcy przejadano zapasy zgro- 
madzone w najbliższej okolicy. Ponadto tak ogrom- 
na rzesza ludzi pozostawiała po sobie góry śmie- 
ci i nieczystości — znak, że należy przygotowywać 
się do kolejnej podróży. Przenosiny dworu w ślad 
za władcą spowodowane były również organizo- 
waniem nowego kształtu państwa, zaszczepianiem 
cywilizacji chrześcijańskiej, wprowadzaniem ad- 
ministracji oraz bezpośrednim nad nią nadzorem. 


Piastowie 


Choć u zarania polskiej państwowości (2. poł. 
X w.) dwór księcia Mieszka I był o wiele mniej 


t © © Oistnieniu w dawnych czasach w ja- 
kimś miejscu rezydencji lub warowni mogą 
dziś świadczyć zachowane pozostałości towa- 
rzyszących im obiektów (jak kamienny ko- 
Ściół z XII w. w Gieczu), a nawet niewielkie 
wzniesienie czy nierówność terenu. Archeolo- 
dzy starają się ustalić, co w sobie kryją. Po za- 
kończeniu prac archeologicznych zasypuje 
się teren wykopalisk, na powierzchni zosta- 
wiając np. fragmenty fundamentów odkry- 
tych budowli, m.in. palatium w Gieczu 


liczny niż cesarski, to wszystko wskazuje na to, 
że i on się przenosił. Wiązało się to także z wy- 
prawami wojennymi księcia, który musiał za- 
pewnić jedność ziemiom znajdującym się pod 
jego władzą. Z czasów pierwszych Piastów za- 
chowały się pozostałości fundamentów pala- 


Król lub książę musiał mieć u swe- 
go boku nie tylko bliższą i dalszą 
rodzinę, ale także rzesze dworzan, 
urzędników oraz zastępy służby. 
Stąd konieczność wznoszenia prze- 
stronnych siedzib, dodatkowo pod- 
kreślających potęgę i majestat 
władcy. Początkowo były to obiekty 
stawiane doraźnie, niekiedy wyko- 
rzystujące pozostałości zabudowań 
wcześniejszych. Jednak wraz z roz- 
wojem nowoczesnej koncepcji pań- 
stwa i silnego związku ceremoniału 
dworskiego z celebrą kościelną za- 
częto wznosić odpowiednie budowle 
rezydencjonalne. 


tiów na Ostrowiu Lednickim koło Gniezna, 
w Wiślicy, Gieczu i Przemyślu. Najnowsze ba- 
dania archeologiczne pozwalają też przypusz- 
czać, że taka budowla istniała także na Ostro- 
wiu Tumskim w Poznaniu. Naukowcy wyraża- 
ją przekonanie, że były to pierwsze, obok 
wznoszonych kościołów, większe 
kamienne budowle, powstałe na na- 
szych ziemiach, wykorzystujące doświad- 
czenia europejskie. Palatium składało 
się zazwyczaj z długiego prostokątne- 
go budynku mieszkalnego oraz kapli- 
cy zbudowanej na planie centralnym, 
zbliżonym do koła. Kompleks ten był 
w części parterowy, a w części piętro- 


wy. Wokół niego powstawały drew- 
niane domy dla całego dworu i przy- 
bocznej gwardii władcy. Całość ota- 
czał wał ziemny i konstrukcje obron- 
ne. Taki gród budowano zazwyczaj 


© Wspaniałą katedrę wawelską, 
będącą miejscem modłów króla, 

- jego rodziny i dworu, a także 
miejscem oficjalnych ceremonii, w ciągu 
wieków stopniowo rozbudowywano (m.in. 
kaplica Zygmuntowska pochodzi z XVI 
w., a kaplica Wazów z XVIII w.). Murki na 
trawniku to pozostałości fundamentów bu- 
dowli wczesnochrześcijańskiej 


w miejscu trudno dostępnym: w rozwidleniu 
rzek, bagien lub na wyspie. 

Istnieje przekonanie, że zachowane ślady pala- 
tium na Ostrowie Lednickim koło Gniezna są 
pozostałością siedziby Bolesława Chrobrego, 
w której mógł gościć w roku 1000 cesarza Otto- 
na III, w czasie zjazdu gnieźnieńskiego. Budynek 
miał ponad 30 metrów długości. Na parterze znaj- 
dowało się kilka pomieszczeń różnej wielkości, 
a na piętrze zapewne komnaty reprezentacyjne. 

Ślady kaplic podobnych do towarzyszących 
palatiom odnaleziono na najsłynniejszym pol- 
skim wzgórzu — Wawelu. Zanim powstała obecna 
monumentalna zabudowa, mieścił się tu co naj- 
mniej od IX wieku drewniany gród. Z czasem 
zaczęto wzbogacać go o budowle kamienne. 
W epoce, gdy Piastowie na stałe zamieszkali na 
wzgórzu wawelskim (XI w.), zaczęła się budowa 
kompleksu dworskiego. Niestety, nie wiadomo, 


jak wyglądały pierwsze fundacje książęce, ponie- 


waż zostały zniszczone w czasie najazdu tatar- 
skiego w 1241 roku. Można jednak przypu- 
szczać, że wkrótce odtworzono część fortyfikacji 
ziemno-drewnianych, a w ciągu XIV i XV wieku 
na ich zarysie powstały pierwsze mury obronne 
z kamienia. Konieczność dostosowania się do 
nieregularnego, skalnego podłoża wzgórza wa- 
welskiego spowodowała nieregularność całego 
założenia obronnego i mieszkalno-rezydencjo- 
nalnego. Po 1306 roku, kiedy zabudowę zniszczył 
ogromny pożar, Władysław I Łokietek zdecydo- 
wał o rozpoczęciu budowy nowej, murowanej 
siedziby. Do dziś zachowała się z całego kom- 
pleksu tylko wieża mieszkalna z salą o sklepieniu 
wspartym na jednej kolumnie. 
Prace te kontynuowano za Kazi- 
mierza III Wielkiego. Wtedy też 
powstały budowle sakralne, m.in. 
obecna katedra zbudowana w sty- 
lu gotyckim, będąca królewską 
nekropolią. 


Jagiellonowie 


Królewską siedzibę na Wawe- 
lu powiększano także 
w XV wieku. Jednak 
największej przebudo- 


wy zamek wawelski doczekał się na początku 
XVI wieku — w okresie, gdy siedziby władców 
nie tylko miały być bezpiecznym schronieniem, 
ale także musiały pełnić funkcję reprezentac 
ną. Bogato wyposażone i ozdobione wnętrza 
świadczyły o zamożności państwa i godności 
króla. Przebudowy o charakterze renesansowym 
dokonali głównie artyści włoscy. Pierwszą gru- 
pę Włochów sprowadzono za pośrednic- 

twem zaprzyjaźnionego dworu wę- 


sm Pałac w Wilanowie otacza tzw. ogród francuski, popularny 
w XVII i XVIII w. Jego komponowanie polegało na symetrycznym 


sadzeniu kwiatów i strzyżonych krzewów 


gierskiego, druga, znacznie większa, przybyła 
dzięki królowej Bonie, wywodzącej się z wło- 
skiej dynastii Sforzów. To oni uczynili zamek 
królewski perłą polskiego renesansu, a forma, 
jaką mu nadali, przetrwała do dziś. Kompleks 
rezydencji składa się z trzech trójkondygnacyj- 
nych skrzydeł mieszkalnych. Tak powstały dzie- 
dziniec z czwartej strony zamknięto Ścianą de- 
korowaną attyką. Po 1521 roku zbudowano cha- 
rakterystyczne kolumnowe krużganki wokół 
dziedzińca (Bartolomeo Berrecci). 

Tak zwane piano nobile (kondygnacja z po- 
mieszczeniami reprezentacyjnymi), zwykle usy- 
tuowane na pierwszym piętrze, znajdowało się na 
drugiej kondygnacji. Mieścił się tu ciąg sal parad- 
nych, a także pomieszczenia, w których obrado- 
wały sejm i senat. Reprezentacyjne wnętrza 
zamku wawelskiego musiały mieć odpowiednie 
wyposażenie. Komnaty zostały ozdobione stro- 
pami kasetonowymi. Na jednym z takich sufitów 
umieszczono zespół rzeźb portretowych — głowy 
wawelskie. Przedstawiają one różne typy fizjono- 
miczne, charakterystyczne dla wszystkich stanów 
— poddanych króla. Najlepsi artyści wykonali na 
ścianach polichromie. W sali zwanej turniejową 
Hans Diirer (brat Albrechta) przedstawił biesiad- 
ników w czasie uczty oraz walczących rycerzy 
w turnieju. Drzwi łączące kolejne komnaty zosta- 
ły ujęte w kamienne płaskorzeźbione portale (wy- 
kute przez Benedykta Sandomierzanina). W cza- 
sach króla Zygmunta II Augusta powstała impo- 
nująca kolekcja arrasów dekorujących ściany za- 
mku — dużych tkanin ze scenami biblijnymi i mi- 
tologicznymi, które król zamówił w latach 1553— 
1571 w warsztatach brukselskich. Stanowiły do- 
skonałe tło dla dworskich uroczystości i przyjmo- 
wania zagranicznych gości. Praktycznie są to je- 
dyne autentyczne elementy pozostałe z dawnego 
wyposażenia zamku wawelskiego. 


© Pałac Kazimierzowski w Warszawie przy- 
jął nazwę od imienia swego fundatora, króla 
Jana II Kazimierza. Niestety, kolejne przebu- 
dowy zmieniły formę pałacu i obecnie tylko 
nieznacznie przypomina on budowlę z XVII w. 


Dwór na Wawelu był bardzo liczny. Codzien- 
nie przybywało na zamek wielu interesantów. 
Nic więc dziwnego, że rodzina królewska chęt- 
nie wypoczywała z dala od ludzi, w swoich pod- 
krakowskich rezydencjach. Jedna z nich mieści- 
ła się na skraju Puszczy Niepołomickiej, w Nie- 
połomicach. Wcześniej 
stał tam dwór myśliwski, 
przebudowany na zamek 
przez Zygmunta II Augu- 


sta w latach 1550-1571. 
Rezydencja służyła ro- 
dzinie królewskiej jako 
miejsce rekreacji i roz- 
rywki. 
Rzeczpospolita była państwem bardzo rozleg- 
łym. Administrowanie nią wymagało wielu 
urzędników współpracujących z kancelariami 
królewskimi i sejmowymi. Nie tylko za ciasny 
Jawel, ale też rozwijający się wokół niego Kra- 
ków stawał się coraz bardziej uciążliwy dla głów- 
nych lokatorów zamku. Jego położenie (na połu- 
dniu państwa) było niedogodne. Przy ówczes- 
nym sposobie podróżowania jazda konno do 
Krakowa z odległych województw w sprawach 
urzędowych lub na posiedzenie sejmu trwała 
wiele dni. Podobne problemy mieli królewscy 
posłańcy. Stawało się to jeszcze bardziej uciążli- 
we po zmianach ustrojowych państwa (zwłaszcza 
po unii polsko-litewskiej z 1569 r.). Coraz częś- 
ciej sejmy zwoływano w różnych miastach Rze- 
czypospolitej, a pewne urzędy zaczęto na stałe lo- 
kować na bardziej dogodnym terenie, tak aby 
wszędzie było bliżej, np. w Grodnie lub Piotrko- 
wie Trybunalskim. W tym ostatnim, jeszcze z ini- 
cjatywy Zygmunta I Starego, 
powstał w latach 1512-1519 
zamek w formie wieży. 
Był to świadomy znak, 


manifestacja nadrzędnej pozycji monarchy wo- 
bec zbierającego się w Piotrkowie sejmu. Zapro- 
jektowany na planie kwadratu, miał cztery kon- 
dygnacje. Dolną zajmowały urządzenia gospo- 
darcze i magazyny, na pierwszym piętrze mieści- 
ło się mieszkanie urzędnika, na drugim — mie- 
szkanie króla. Najwyższą kondygnację zajmowa- 
ły wnętrza reprezentacyjne. Kondygnacje łączyła 
wewnętrzna, wygodna klatka schodowa. Obecnie 
w zamku mieści się muzeum. 


e Dziedzińcowi zamku wawelskiego — najwspanialszej siedziby 
władców polskich, nadano kształt na pocz. XVI w. Jego charaktery- 
stycznymi elementami są arkadowe krużganki oraz kolumny podwój- 
nej wysokości na drugim piętrze 


Królowie elekcyjni 


W 1596 roku król Zygmunt III Waza prze- 
niósł swoją siedzibę do niewielkiego wówczas 
miasta w środkowym biegu Wisły — Warszawy. 
Znaczna część wyposażenia dworu została spa- 
kowana i spławiona tratwami Wisłą do nowej 
stolicy. Rodzina królewska zamieszkała w ma- 
łym gotyckim zamku książąt mazowieckich, 
którego rozbudowę za czasów Zygmunta II Au- 
gusta przerwała śmierć monarchy. W latach 
1599-1619 zamek rozbudowano w stylu wczes- 
nego baroku. Rezydencja składała się z pięciu 
skrzydeł otaczających dziedziniec. Główny 
wjazd prowadził przez wieżę zegarową ozdo- 
bioną hełmem zamontowanym w 1619 roku. 
Był to najważniejszy akcent 


©. Zamek Ujazdowski przechodził różne ko- 
leje losu — za panowania ostatniego króla 
z rezydencji królewskiej stał się koszarami. 
Jednak wcześniej, w czasie potopu, jednemu 
z generałów szwedzkich tak się spodobała 
forma architektoniczna zamku, że po powro- 
cie do ojczyzny wybudował w swoich dobrach 
jego kopię 


plastyczny budowli, w której architekt, dążąc 
do nadania surowości i monumentalności ele- 
wacji, ograniczył wszelkie detale. Przestronne 
wnętrza zamku pomieściły nie tylko rodzinę 
królewską, duży dwór, ale też obszerne sale: 
poselską i senatorską. Zamek Królewski 
w Warszawie stał się siedzibą naczelnych władz 
państwowych. 

Wkrótce powstały w stolicy (wówczas je- 
szcze poza granicami miasta, na skarpie wiśla- 
nej) dwie prywatne siedziby królewskie: zamek 
w Ujazdowie i Pałac Kazimierzowski. Zamek 
został zbudowany w latach 1624—1636, jeszcze 
w czasie panowania Zygmunta III Wazy, na 
miejscu wcześniejszego drewnianego dworu 
myśliwskiego. Budowlę usytuowano wśród la- 
sów, na terenach łowieckich (w pobliżu obecne- 
go parku Łazienkowskiego). Powstała ona na 
planie czworoboku z sześciobocznymi wieżami 
na narożach. Zarówno Zamek Królewski, jak 
i Ujazdowski to w istocie nie zamki, lecz repre- 
zentacyjne pałace, którym nadano formę zam- 


f Mecenat artystyczny Stanisława Augusta 
Poniatowskiego obejmował także architektu- 
rę. Król często osobiście decydował o formie 
i wyposażeniu wznoszonych budowli. Jedna 
z nich — pałac Na Wodzie w Łazienkach, stała 
się wzorem dla niektórych pałaców w XIX w. 


ków. Dostosowano je do potrzeb licznego dwo- 
ru i jego bogatego ceremoniału. Druga siedziba 
królewska — Pałac Kazimierzowski (obecnie 
siedziba rektoratu Uniwersytetu Warszawskie- 
go) był ulubioną rezydencją Jana II Kazimierza. 
Został ukończony około roku 1643. Niestety, w wy- 
niku licznych pożarów w XVII i XVIII wieku 
oraz przekształceń uległa zmianie jego pierwot- 
na forma i dekoracja. Obie podwarszawskie bu- 
dowle miały pozwolić monarchom na rozdzie- 
lenie funkcji oficjalnych (zawodowych) od ży- 
cia rodzinnego. 

Apartamenty królewskie ozdobiono bogaty- 
mi kolekcjami rzemiosła, rzeźby i malarstwa. 
Wiadomo, że w czasach króla Jana II Kazimie- 
rza na ścianach wisiały obrazy Rubensa, Crana- 
cha, Bruegla i Rembrandta. W XVII wieku no- 
wym uzupełnieniem siedzib stawały się pierw- 
sze sale teatralne. 


W czasach Jana III Sobieskiego powstała 
kolejna rezydencja królewska 
ła ona daleko za rogatkami Warszawy (obecnie 
zamyka Trakt Królewski). Początkowo, w la- 
tach 1677-1680, powstał tu obszerny dwór al- 
kierzowy, który stopniowo rozbudowywano 
i ozdabiano w stylu barokowym, nadając bu- 
dowli charakter podmiejskiej willi z piętrem. 
Wzbogacenie siedziby na przełomie XVII 
i XVIII wieku o dwa skrzydła okalające dzie- 
dziniec paradny oraz nadbudowa sprawiły, że 
budowla stała się pałacem. Jego elewacje ozdo- 
biono polichromiami i płaskorzeź- 
bami o bogatej treści ideowej, m.in. 
sławiące króla jako wojownika 
i monarchę. 

Wilanów to nie tylko cenna pa- 
miątka po królu, to także bardzo 
ważny etap w dziejach polskiej ar- 
chitektury rezydencjonalnej. Od te- 


Wilanów. Leża- 


go czasu upowszechnia się budowanie siedzib 
pozbawionych elementów obronnych, takich 
jak grube mury, małe okna na parterze, plan do- 
godny do obrony (palazzo in fortezza). Teraz 
główny budynek zaczęto planować między 
dziedzińcem a ogrodem (entre cour et jardin). 
Powstawał osiowy, rozległy układ budowli 
w kształcie podkowy. Przybysz wjeżdżał przez 
dużą bramę na dziedziniec, który miał swoje 
przedłużenie w osi głównej parku za pałacem. 
Podobne koncepcje przyświecały za panowa- 
nia Augusta II Mocnego i Augusta III przebudo- 
wie pałacu Saskiego (1736-1745, według pro- 
jektu Carla Friedricha Póppelmanna). Wzniesio- 


no go w 2. połowie XVII wieku. Pałac początko- 


wo stanowił własność podskarbiego Jana An- 
drzeja Morsztyna. Niestety, pałac Saski został 
zniszczony w czasie II wojny światowej. Pozo- 
stał z niego niewielki fragment — obecnie Grób 
Nieznanego Żołnierza. Natomiast z całego zało- 
żenia pałacowo-ogrodowego, tzw. Osi Saskiej, 
zaprojektowanej w latach 1713-1724 i liczącej 
przeszło półtora kilometra długości, do naszych 
czasów dotrwały dwa elementy. Pierwszy, to du- 
ży dziedziniec, który stanowi część jednego 
z największych placów Warszawy — placu Mar- 
szałka Józefa Piłsudskiego. Drugi element to 
park pałacowy zwany obecnie Ogrodem Saskim. 
W okresie panowania na polskim tronie Wet- 
tinów powstawały śmiałe projekty przebudowy 
Zamku Królewskiego. Jednak urzeczywistnio- 
no tylko pewne ich elementy. W latach 1722 
1733 przeniesiono do skrzydła zachodniego se- 
nat i izbę poselską, a w okresie 1741-1746 od 
strony Wisły powstała nowa, ro- 
kokowa elewacja projektu Gae- 
tana Chiaveriego. Zamek podda- 
no gruntownej modemizacji z prze- 
znaczeniem głównie na cele re- 
prezentacyjne. Miał służyć jako 
monarsza rezydencja jedynie na 
czas sprawowania przez króla 


* W XIX w., w okresie za- 
borów, często powstawały ry- 
ciny przedstawiające siedziby 
władców polskich, m.in. pa- 
łac Na Wodzie (mal. Marcin 
Zalewski). Miały one ukazać 
dawną świetność Polski i pod- 
trzymać ducha narodowego 


obowiązków ceremonialnych, w trakcie obrad 
sejmu lub uroczystego przyjmowania posłów za- 
granicznych. 

Trzy lata po objęciu tronu przez Stanisława 
Augusta Poniatowskiego, w 1767 roku, pożar 
zniszczył skrzydło południowe. Prace przy 
odbudowie nadzorował Jakub Fontana. Zmienił 
on układ okien, wnętrza i wzniósł od strony 
dziedzińca nową, klasycystyczną elewację. 
Ostatni król Rzeczypospolitej przywrócił części 
wnętrz Zamku Królewskiego w Warszawie cha- 
rakter prywatnego mieszkania. Z jego inicjaty- 
wy powstało też wiele projektów całkowitej 
przebudowy zamku. Jednak żaden z nich nie 


został urzeczywistniony. Poprzestano na nowej 
aranżacji i dekoracji wnętrz. W tym czasie po- 
wstał m.in. Gabinet Marmurowy z pocztem 
królów polskich pędzla Marcella Bacciarellego 
oraz Sala Rycerska, której ściany wypełniały 
płótna ukazujące sceny z historii Polski tego sa- 
mego autorstwa. 

Król od początku panowania usiłował zaadap- 
tować na prywatną rezydencję zamek Ujazdow- 
ski. Jednak wynik prac był niezadowalający, mo- 
narcha zaniechał ich kontynuacji i budynek prze- 
znaczył na koszary. W pobliżu znajdował się pa- 
wilon kąpielowy marszałka koronnego Stanisła- 
wa Herakliusza Lubomirskiego, wybudowany 
w końcu XVII wieku przez Tylmana z Gameren. 
W 1775 roku budowla została odnowiona i za- 
adaptowana na letnią rezydencję króla. W następ- 
nych latach (głównie po 1784 r.) budynek daw- 
nych łazienek Lubomirskiego zaczęto przebudo- 
wywać. Z czasem na terenie parku otaczającego 
główny pałac zaczęły pojawiać się nowe budow- 
le (m.in. wille, amfiteatr, oranżeria z teatrem). 
Nad budową poszczególnych obiektów król czu- 
wał osobiście, często decydując o rozwiązaniach 
plastycznych i architektonicznych. 

Założenie pałacowo- 
-ogrodowe Łazienek jest 
bardzo malownicze dzię- 


e Zamek Królewski 
w Warszawie do końca 
XVI w. był niewielką 
budowlą — dawną rezy- 
dencją książąt mazo- 
wieckich. Jego obecna 
forma to wynik przebu- 
dowy z pocz. XVII w. 


ki urozmaiconej rzeźbie terenu niemal w cało- 
ści porośniętego drzewami (pozostałość daw- 
nych lasów) oraz znacznej liczbie kanałów 
i zbiorników wodnych. Punkt centralny założe- 
nia stanowi zaprojektowany przez Dominika 
Merliniego pałac Na Wodzie (powstały po prze- 
budowie wspomnianych wcześniej łazienek 
Lubomirskiego). Architektura pałacu i dekora- 
cje wnętrz reprezentują styl zwany klasycy- 
zmem stanisławowskim. Jego główna cecha to 
wyjątkowe zestawienie umiaru i doskonałości 
detalu architektonicznego w połączeniu z for- 
mami klasycystycznymi. Od południa budowlę 
charakteryzuje rozczłonkowanie bryły, wgłęb- 
ny czterokolumnowy portyk flankowany po bo- 
kach balkonami na pierwszym piętrze. Charak- 


© Dla podmiejskiej rezy- 
dencji często wybierano miej- 
sca, skąd rozciągał się pięk- 
ny widok. Belweder powstał 
na skarpie górującej nad par- 
kiem Łazienkowskim 


terystycznym elementem była 
glorieta (dekoracyjna nadbu- 
dówka w formie lekkiego pa- 
wiloniku) z półkolistymi okna- 
mi. Elewację północną 
le bardziej oszczędną, wręcz 
surową — tworzą liczne okna 
oraz portyk kolumnowy z trój- 
kątnym naczółkiem (fronto- 
nem). Formę tę od końca XVIII wieku wielo- 
krotnie naśladowano w budowanych na terenie 
Rzeczypospolitej pałacach i dworach. Na pię- 
trze pałacu Na Wodzie mieszczą się kameralne 
apartamenty króla, a na parterze wnętrza repre- 
zentacyjne (m.in. galeria, sala balowa, sala ja- 
dalna). W jadalni król organizował słynne obia- 
dy czwartkowe, czyli zebrania uczonych i arty- 
stów. Osobliwością tej rezydencji jest różna wy- 
sokość poszczególnych pokoi, co wynikało z te- 
oretycznych założeń ówczesnych architektów. 
Łazienki stały się ukochaną rezydencją króla. 
Nawet po abdykacji, gdy został zmuszony do za- 
mieszkania w Petersburgu, korespondował z ar- 
chitektem w sprawie prowadzonych inwestycji. 

Inną, prawie nieznaną budowlą związaną 
z królem, był pałac w Kozienicach. Wzniesiono 
go w stylu późnobarokowym w latach 1776-1782 
według projektu Franciszka Placidiego. Budowla 
powstała na miejscu, w którym od czasów Włady- 
sława II Jagiełły w drewnianym dworze myśliw- 
skim zatrzymywali się polscy 
władcy. Po upadku Rzeczy- 
pospolitej, w końcu XVIII wie- 
ku pałac został ograbiony 
przez Austriaków i zamienio- 
ny na koszary. W 1830 roku 
posłużył jako schronienie dla 
wielkiego księcia Konstante- 


o wie- 


e Dziedziniec paradny 
(cour d'honeur) przed pa- 
łacem Prezydenckim (daw- 
nym pałacem Namiestni- 
kowskim) pełni obecnie funk- 
cję reprezentacyjną podczas 
oficjalnych wizyt lub uro- 
czystości państwowych 


go, który uciekł z Warszawy po wybuchu po- 
wstania listopadowego. W 1939 roku podpalili go 
Niemcy. a ruiny kazali rozebrać. Po 1945 roku na 
miejscu pałacu wzniesiono budynek nieznacznie 
przypominający dawną budowlę. Po królewskim 
założeniu pałacowo-ogrodowym pozostał rozleg- 
ły. częściowo regularny park. Cenną jego ozdobę 
stanowi pomnik upamiętniający narodziny w Ko- 
zienicach króla Zygmunta I Starego. 


Prezydenci Rzeczypospolitej 


Na wysokiej skarpie, skąd roztacza się roz- 
legły widok na park Łazienkowski, znajduje 
się jeszcze jeden pałac — Belweder. Powstał on 
w latach 1818-1822 według klasycystycznego 


projektu Jakuba Kubickiego. Zbudowano go 
na miejscu wcześniejszego barokowego pała- 
cu, który należał do rodziny Paców. Po odzy- 
skaniu przez Polskę niepodległości w 1918 ro- 
ku miał tu początkowo swoją siedzibę naczel- 
nik państwa, marszałek Józef Piłsudski, a na- 
stępnie prezydenci Gabriel Narutowicz i Sta- 
nisław Wojciechowski. Od 1927 roku oficjalną 
rezydencją prezydenta RP był Zamek Królew- 
ski. Po II wojnie światowej gmach Belwederu 
przejęła Rada Państwa. Po przemianach demo- 
kratycznych w 1989 roku budynek stał się po- 
nownie oficjalną rezydencją prezydenta RP. 
Pałac ten okazał się jednak zbyt mały dla po- 
mieszczenia rodziny głowy państwa i jego 
kancelarii oraz nieprzystosowany do organizo- 
wania większych uroczystości państwowych. 
W trakcie kadencji Lecha Wałęsy zdecydowa- 
no o przeznaczeniu Belwederu na cele muzeal- 
ne, a na nową siedzibę wybrano dawny pałac 
Namiestnikowski. Budowla ta należy do naj- 
bardziej okazałych przy Trakcie Królewskim. 
Przed pałacem znajduje się duży dziedziniec, 
szczególnie przydatny w czasie uroczystego 
przyjmowania oficjalnych gości. Składa się on 
z dwóch części: przedniej (avant cour) i pa- 
radnej (cour d'honeur). Fasadę stanowią dwie 
poziome partie: dolna z licznymi arkadami 
oraz górna — rytmicznie podzielona przez pila- 
stry i półkolumny. Na gzymsie nad elewacją 
umieszczono dziesięć rzeżbionych figur. Wy- 
gląd pałacu Prezydenckiego jest wynikiem licz- 
nych przekształceń. Pierwotnie stał tu baroko- 
wy pałac Koniecpolskich, zbudowany około 
1643 roku. Sto lat później (należał wtedy do 
Radziwiłłów) gruntownie go przebudowano 
i dodano skrzydła boczne. Największej jednak 
przebudowy doczekał się w latach 1818-1819, 
kiedy Christian Piotr Aigner nadał budowli 
styl klasycystyczny. Pałac Prezydencki jest obiek- 
tem historycznym nie tylko z racji zabytko- 
wych murów. W 1955 roku podpisano tu Układ 
Warszawski, a na początku 1989 roku prowa- 
dzono obrady Okrągłego Stołu. 

Pałac czy zamek królewski to budowle wyjąt- 
kowe w każdym kraju. Świadczą nie tylko 
o smaku artystycznym władców, ale także o pań- 
stwie, którym władali, o stanie jego kultury i go- 
spodarki. Im państwo było zamożniejsze, tym re- 
zydencje wspanialsze, podkreślające autorytet 
monarchy. Śledząc zapiski cudzoziemskich po- 
słów sprzed wieków. można śmiało stwierdzić, 
że nie tylko siła armii i stan gospodarki, ale tak- 
że w d królewskiej rezydencji wpływał na 
opinię, jaką cieszyło się dane królestwo. 


a pałacem stanowiła liczba kondygna- 

cji. Dwór był najczęściej parterowy, 
chociaż od połowy XVII wieku dla celów 
obronnych stawiano również piętrowe budow- 
le. Generalnie jednak szlachta wolała dodać do 
bryły budynku dodatkowe skrzydło lub oficy- 
nę, niż dobudowywać piętro do parteru. Cha- 
rakterystyczny przysadzisty wygląd dwór za- 
wdzięczał opadającemu nisko dachowi, a od 
pałacu odróżniał się także portykami i piętro- 
wymi ryzalitami (wysuniętymi do przodu czę- 
ściami fasady). Jednak różnice w wyglądzie 
dworu i pałacu wiejskiego były w praktyce 
trudno zauważalne, dlatego w zależności od 
charakteru gospodarstwa rozróżniano m.in. 
dwory ziemiańskie, podmiejskie, rezydencje 
i dwory myśliwskie. 


P odstawową różnicę między dworem 


Pierwsze wieki budownictwa dworskiego 


Pierwsze dwory szlacheckie pojawiły się 
w Polsce w XV wieku w efekcie przemian gospo- 
darczych, społecznych i ustrojowych, zachodzą- 
cych w państwie Jagiellonów. Stopniowej ewolu- 
cji rycerstwa w ziemiańską szlachtę towarzyszył 
wzrost zapotrzebowania na budowle świeckie, 
w których mógł zamieszkać właściciel wiejskie- 
go folwarku wraz z rodziną. Od połowy XV wie- 
ku do XVII wieku przeciętny dwór szlachecki 
budowano z drewna. Stanowił on najważniejszą, 
zamieszkaną przez szlachcica część zabudowań, 
obejmujących budynki mieszkalne i gospodar- 
skie zgrupowane wokół podwórza, ogrodzone 
lub prymitywnie obwarowane. Początkowo za- 
równo wygląd zewnętrzny dworu, jak i wystrój 
wnętrza przypominał chałupę kmie- 
cą, jednak wraz z bogaceniem się 
i podnoszeniem poziomu kulturalne- 
go szlachty rosły także jej wymaga- 
nia. Zwiększała się liczba i wielkość 
komnat. W XVI wieku pojawił się 
„dom pański”, z kilkoma pokojami 
wraz ze skarbcem; u zamożniejszej 
szlachty bywał murowany, w kształ- 
cie wieży mieszkalnej, i wyposażony 
w strzelnice oraz oddzielony fosą od 
reszty dworu. Jednak aż do końca 
XVII wieku przeważały domy drew- 
niane. 

Zagrożenie częstymi w XVII wie- 
ku wojnami, najazdami, a także klę- 
skami żywiołowymi sprawiło, że nie- 


m. Wiele dworów drobnoszlachec- 
kich nie różniło się w zauważalny 
sposób od chłopskich chałup, m.in. drewniany 
dwór w Olszewie na Podlasiu 


jedna siedziba dworska zyskiwała wygląd ma- 
łej fortecy obronnej o zwartej bryle, z dziedziń- 
cem w środku. Oprócz nich budowano dwory 
o funkcjach reprezentacyjno-mieszkalnych, szcze- 
gólnie w 2. połowie XVII stulecia. Zwracano 
uwagę, aby były one wygodne, ale jednocześ- 
nie przyciągały wzrok. Ich plany w swej swobo- 
dzie i asymetrii odbiegały od modnych wzorców 
budownictwa pałacowego. 

Typowe dwory zamieszkiwała średnia szlach- 
ta, tzn. właściciele jednej lub dwóch wsi, czasa- 
mi również miasteczka. Drobna szlachta, nie 


Polskie dwory 


Dwór szlachecki — nierozerwalnie związany z polskim krajobrazem — przez 
setki lat był ośrodkiem życia na wsi, siedzibą właściciela lub administratora 
folwarcznego gospodarstwa rolnego i jego rodziny. Czasami stanowił świa- 


domie podkreślany znak róż- 
nic dzielących ulegającą za- 
granicznym modom magnate- 
rię i jej wystawne pałace od 
rodzimego, ciasnego, ale włas- 
nego zaścianka. 


mająca poddanych i sama uprawiająca 
ziemię, wznosiła zabudowania nie róż- 
niące się od zagród chłopskich; bogaci 
właściciele rozległych ziem przeprowa- 
dzali się do zamków, pałaców lub bu- 
dowli magnackich. Podejmując decyzję 
o budowie dworu, brano pod uwagę wa- 
runki zdrowotne terenu oraz jego ukształtowa- 
nie — chodziło o to, by dom znajdował się w do- 
brze widocznym i atrakcyjnym krajobrazowo 
miejscu. Z reguły dwór był zwrócony główną 
ścianą wejściową w słoneczną stronę i zajmo- 
wał eksponowany punkt, lekko wyniesiony po- 
nad otaczający teren, często nad doliną, ciekiem 
wodnym lub stawem rybnym. Zbiorniki wodne, 
pełniące jeszcze w XVI i XVII wieku funkcje 
obronne, służyły w małych dworkach celom 
przede wszystkim gospodarczym. Wykorzysty- 
wano je również do podniesienia walorów pla- 
stycznych terenu. Na terenie dworu znajdowały 
się często ogrody ozdobno-użytkowe. 


Budynki o różnym przeznaczeniu, towarzy- 
szące dworowi, powstawały najczęściej nie od 
razu, lecz stopniowo, w miarę potrzeb, dlatego 
nie przywiązywano wagi do zagadnień ładu geo- 
metrycznego i zasad kompozycyjnych. Nadal 
nie liczyła się zbytnio symetria czy osiowość 
w strukturze dworu. 

Wiele dworów szlacheckich budowano jako 
mniej lub bardziej udane połączenie zachod- 
nich form architektonicznych oraz umiejętności 
i możliwości miejscowych cieśli. W efekcie po- 
wstawały budynki czerpiące zarówno z monu- 
mentalizmu wielkich budowli, jak również 
swojskości ludowego budownictwa, co dawało 
unikatowe efekty. 


%  Najcenniejszy zabytek Szymbarku — muro- 
wany dwór obronny Gładyszów, utrzymany 
w stylu renesansowym, kilkakrotnie przebudo- 
wywany — wyróżniają charakterystyczne basz- 
ty alkierzowe na narożach; całość zwieńcza de- 
koracyjna attyka 


Ani monumentalny i malowniczy barok, ani 
delikatne rokoko — style efektowne, cechujące się 
dużym smakiem — nie wpłynęły w istotny sposób 
na zmianę architektury dworskiej. Pozostały 
przede wszystkim sztuką kościołów i magnatów. 
Najazd szwedzki, wojna na Ukrainie, wojny 
z Turcją w XVII wieku powodowały, że w tym 

- niespokojnym okresie tylko 
magnaci mogli pozwolić sobie 
na wznoszenie okazałych bu- 
dowli, prześcigając się w mod- 
nych architektonicznych ozdo- 
bach swych domostw. Szlachta 
dworska powoli kopiowała 
niektóre elementy sztuki tych 
stylów, zmieniając je i upra- 
szczając. 


Klasycyzm na wsi 


W 2. połowie XVIII wieku 
w Polsce pojawiły się oznaki 
nowego stylu architektonicz- 
nego — klasycyzmu, będącego 
reakcją na przesadę późnego 
baroku i rokoka oraz uciele- 
śnieniem prostoty. Wraz z kla- 
sycyzmem ukształtował się typ dworu i pałacu 
wiejskiego (który uważa się za wyjątkowo cha- 
rakterystyczny dla polskiej architektury) zwany 
polskim dworem. Ponieważ klasycyzm odwo- 
ływał się do zasad greckiej i rzymskiej archi- 
tektury i sztuki, budowle zyskały czyste, geo- 
metryczne formy, stawały się masywne i suro- 
we. Akcent kompozycyjny kładziono najczę- 
ściej na ganek lub ryzalit, rozmieszczenie okien, 
ukształtowanie bryły budynku, stolarkę drzwio- 
wą i okienną, na fakturę ścian i otoczenie bu- 
dynków zielenią. 

Ważnym elementem wystroju dworu stały się 
klasyczne kolumny, podtrzymujące masywne 
belkowanie dachu. Często zwieńczano elewację 


© Park dworski, tak jak i archi- 
tektura dworu, zmieniał się w zależ- 
ności od aktualnych mód (park 
przy dworze w Suchej) 


trójkątnym frontonem. Przykładem 
takiego zastosowania zasad klasycy- 
zmu w architekturze dworskiej jest 
dwór w Małkowie koło Sieradza, 
który powstał w latach 1810-1820. 
W jego elewacji frontowej umie- 
szczono aż trzy czterokolumnowe 
portyki, skomponowane w porządku 
doryckim, dodane w 1. dwudziesto- 
leciu XX wieku. Za przykład dworu 
wybudowanego na przełomie wie- 
ków w stylu klasycystycznym może 
też posłużyć murowany dwór w Tu- 
rowej Woli, wzniesiony w latach 
1880-1882 na fundamentach i na podobieństwo 
dawnego dworu Ostromęckich, pochodzącego 
z przełomu XVIII i XIX wieku. Klasycystyczny 
dworek w Laskowo-Głuchach zapisał się w kro- 
nikach jako miejsce urodzenia Cypriana Kamila 
Norwida. 

Duży nacisk kładziono także na wzbogace- 
nie kształtu dachów, najczęściej czterospado- 
wych, o prostych i łamanych połaciach. W daw- 


zwierząt, skóry i wierzchnią odzież domowni- 
ków; ogrzewał ją zazwyczaj olbrzymi murowa- 
ny komin. Z sieni wychodziły cztery pary drzwi 
na każdą stronę Świata: wejściowe, do ogrodu 
lub sadu, a na prawo i lewo — do pokojów; po 
jednej stronie grupowano zwykle pomieszcze- 
nia dla pana domu, po drugiej dla czeladzi. Po 
„pańskiej stronie” największa i najważniejsza 
była izba stołowa, następnie świetlica (bawial- 


nia) z dużym przepastnym komin- 
kiem, wreszcie różne salki, izby, kom- 
naty, pokoje, alkierze i komory. W bu- 
dynku lub jego pobliżu mieściła się 
także oficyna, kuchnia, piekarnia 
i spiżarnia. Podobnie jak w sieni, na 
drewnianych kołkach w ścianie sy- 
pialni wisiało mnóstwo odzieży. 
W zasobniejszych dworach stały bo- 
gato zdobione szafy. Na centralnym 
miejscu ściany wisiał krucyfiks. 

W wyposażeniu wnętrz dworów 
i dworków wyróżniały się rozwieszo- 
ne na otynkowanych i pobielonych 
ścianach grafiki ze scenami biblijny- 
mi lub historycznymi, a przede wszyst- 
kim portrety przodków, które malowa- 
li osiadli lub wędrowni malarze, kon- 
tynuatorzy typu portretu zwanego Sar- 
mackim. W bogatszych domach nie brakowało 
również makat i kobierców, które dawały wra- 
żenie bogactwa, ocieplały i stanowiły malowni- 
czą dekorację. 

Aż do końca XVIII wieku średnio zamożna 
szlachta nie przywiązywała większej wagi do 
urządzenia swego domostwa. Poprzestawano na 
skromnym wyposażeniu wnętrza w najbardziej 
tylko niezbędne meble. W salonie na przykład 
do podstawowych sprzętów nale- 
żały: okrągły stolik, wyściełane 
krzesła i kanapa. Wieczorami sa- 
lon oświetlały Świece płonące 
w wiszącym ozdobnym świeczni- 
ku lub żyrandolu. Tylko niektóre 
meble odznaczały się wyższym 
kunsztem stolarskim, m.in. kre- 
dens w izbie stołowej, w którym 
trzymano zastawę, sekretarzyk 
lub biurko oraz ozdobna skrzynia, 
tzw. sepet. Na te meble nie żało- 
wano pieniędzy, były więc wyko- 
nane z kilku rodzajów drewna, 
często różnokolorowego, wysa- 
dzane kością słoniową i innymi 


t © © XVIII- i XIX-wieczne polskie dwory były do siebie 
podobne pod względem układu komnat oraz wewnętrznego 
wystroju. Z obszernej sieni drzwi wiodły do jadalni, bawialni i 
ewentualnie innych pokojów, zaś dwoje drzwi prowadziło na 
zewnątrz. Na ścianach wieszano broń, skóry i trofea myśliw- 
skie, a wśród prostych sprzętów domowych wyróżniało się je- 
dynie wyposażenie sałoniku i bawialni. W zamożniejszych 


nych opisach zabudowań dworskich 
z tego okresu można spotkać częste 
wzmianki o „gwiazdach” i „karczo- 
chach” zdobiących szczyty i przy- 
czółki domostwa, o dachach „z czte- 
rema wierzchami”, wysokich, łama- 
nych lub mansardowych. 


W architekturze dworów obo- 
wiązywała zasada podporządkowa- 
nia rozkładu pomieszczeń gospo- 
darce cieplnej, co przyczyniało się 
do zwartości bryły, skupiającej izby 
przy ześrodkowanych paleniskach, 
przyłączonych do jednego, dwóch lub trzech 
kominów. Często stosowanym zabiegiem ar- 
chitektonicznym był podział domu na dwie 
równe części (połowy), przedzielone obszer- 
ną sienią, do której wchodziło się z dużego 
ganku. Sień dworu odgrywała ważną rolę — tu 
odbywały się sejmiki sąsiedzkie, tu szykowa- 
no się na wyprawy łowieckie i przygotowy- 
wano spanie dla gości weselnych lub 
pogrzebowych. Na ścianach sieni 
wieszano broń i sieci, trofea my- 
śliwskie w postaci wypchanych 
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rodzinach dla służby budowano oddzielne domy 
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materiałami, rzeźbione, a niekiedy ozdobione 
malowanymi ornamentami. Dzięki temu dwór 
nabierał malowniczości i swoistego piękna. 


Dwór polski w czasie zaborów 
Kiedy Polska utraciła niepodległość, ruch bu- 
dowlany w większych miastach wyraźnie osłabł, 
rozwinęło się natomiast budownictwo 
wiejskie, w tym dworskie. Kontynuowało 
ono wznoszenie dworów w stylu stworzo- 
nym w wieku oświecenia i często do tam- 


tych koncepcji nawiązywało, stanowiąc nowy 
etap w rozwoju wiejskiej architektury pałacowo- 
-dworkowej. Wiele nowych, klasycyzujących roz- 
wiązań prezentują pałace wiejskie projektu Stani- 
sława Zawadzkiego (1743-1806), m.in. w zespo- 
le budynków w Dobrzycy z 1799 roku. Nowe 
odmiany wiejskich pałaców stworzył Christian 
Piotr Aigner (1756-1841) w puławskich Maryn- 
kach — Pałac Marynki — w 1791 roku, a potem 
około roku 1800 w Igołomi i w latach 1808-1812, 
przebudowując Natolin. Wybitne rezydencje wiej- 
skie wzniósł Jakub Kubicki (1758-1833) w roku 
1802 w Radziejowicach i w tymże roku w Bej- 
scach, w roku 1804 w Pawłowicach oraz w 1806 ro- 
ku w Młochowie. 

Bardzo liczne rezydencje wiejskie na przy- 
kład ze względu na wielkość można by podzie- 
lić na odrębne grupy, ale niezależnie od tego za- 
rysowuje się ogólny typ pałacu i dworu, wyraź- 


nie określony, który nazwać można polskim. Ta- 
kim przykładem skromnego wiejskiego dworu 
polskiego jest Mickiewiczowskie Soplicowo. 

1. połowa XIX stulecia nie wniosła do bu- 
downictwa szlacheckiego większych zmian. 
Dwory i dworki stanowiły logiczną kontynua- 
cję architektury ubiegłego wieku. Widoczną 
różnicą była tylko niewielka zmiana tradycyj- 
nego planu kwadratowego na wydłużony, ale 
główne założenia nie uległy zmianie. Nadal for- 
my architektoniczne, charakter i układ wnętrz 
kształtowały się w tym okresie w. myśl trady- 
cyjnych zasad budowania „według nieba i zwy- 
czaju polskiego”. 

Typowy dwór średnio zamożnej szlachty 
z tego okresu miał charakter klasycystyczny. 
Nie budowano już narożnych alkierzy, ale czę- 
sto stosowano środkowe lub skrajne ryzality, 
nierzadko piętrowe, poprzedzone kolumnowym 
portykiem. W uboższych dworach stawiano 
drewniane ganki wsparte na słupkach albo za- 
stępowano je skromnymi kolumnowymi porty- 
kami. Na zewnątrz najbardziej malowniczym 
i dominującym akcentem dworu był wysoki, ła- 
many lub czterospadowy dach. 

Począwszy od 2. połowy XIX stulecia uwi- 
docznił się wpływ zaborów na polskie budow- 
nictwo dworskie, co wiązało się z pogłębiający- 
mi się różnicami majątkowymi szlachty. W Pol- 
sce centralnej, wschodniej i w Małopolsce, czy- 
li w zaborach rosyjskim i austriackim, w związ- 
ku ze znacznym rozdrobnieniem panowało 
ubóstwo, dlatego przeważało tam skromne bu- 
downictwo drewniane, wykonywane z najtań- 
szych materiałów, kryte strzechą. Nie przywią- 


zywano większej uwagi do stylu architekto- 
nicznego. Niestety, do dziś na Mazowszu prze- 
trwało tylko kilka dworów z tego okresu, na 
przykład dwór w Turowicach-Kawęczynie 
wzniesiony w latach 1882-1896, większość 
jednak, m.in. dwór w Szczytnie, zostało zni- 


© Klasycystyczny dworek 
w Radziejowicach z 1. poł. 
XIX w. został zbudowany 
z typowym dla tego okresu 
kolumnowym portykiem od 
frontu. Parterowy dwór miał 
surową formę (podobnie 
jak inne dwory z tych lat), 
a portyk nadawał mu cha- 
rakter reprezentacyjny, 
wyróżniając budynek spo- 
śród pozostałej zabudowy 
dworskiej 


szczonych, a później przebudowanych i nie re- 
prezentuje pełnego obrazu szlacheckiego bu- 
downictwa tamtych lat. 

Szlachta zaboru pruskiego znajdowała się w du- 
żo lepszej sytuacji, na co miał wpływ wysoki po- 
ziom miejscowego rolnictwa. Z tego powodu ma- 
sowo rozbierano skromne drewniane dworki (bę- 
dące wspomnieniem po ubiegłych wiekach), sta- 
wiając na ich miejscu nowe i bardziej okazałe sie- 
dziby. Najczęściej powstawały pałace lub dwory 
stylizowane na architekturę pałacową. Nieraz stare, 
małe domy stawały się jedynie 
oficynami przy dużych dworach 
— pałacach. Rozwój nowych sty- 
lów sztuki dziewiętnastowiecz- 
nej: neogotyckiego, neorenesan- 
sowego i eklektycznego, odbijał 
się na wyglądzie tych siedzib. 

W tym samym okresie co 
klasycyzm pojawił się w Pol- 
sce neogotyk. Do jego popular- 
ności wśród zamożnej szlachty 
przyczyniła się moda na An- 
glię, gdzie gotyk rozwijał się 
aż do okresu nowożytnego ja- 
ko nurt drugoplanowy i nigdy 
nie wygasł. W polskiej archi- 
tekturze dworskiej szczególnie 
upodobano sobie przyozdabia- 
nie domów ryzalitami, wieżami i wieżyczkami. 
W dawnych budynkach gotyckich pełniły one 
funkcje obronne, a potem jedynie nadawały 
nieregularnej malowniczości. Dodatkowymi 
elementami wystroju dworskiego stały się ostre 
łuki oraz nadokienniki, które stylowo załamy- 


wano prostopadle ku dołowi. Rodzący się kie- 
runek był oderwany od tradycyjnych wzorów, 
dlatego dość często uznawano go za architekto- 
niczną manierę. 

Innym stylem rozwijającym się w XIX stule- 
ciu był neorenesans, który w Polsce pojawił się 
około 1820 roku. Architektura neo- 
renesansu odbiega zasadniczo od 
panującego wówczas klasycyzmu. 


e W2.poł. XVIII w. w budow- 
nictwie dworów pojawił się no- 
wy styl architektoniczny — neo- 
klasycyzm. Wraz z nim do łask 
powróciły elementy architektu- 
ry greckiej i rzymskiej, a zwła- 
szcza klasyczne kolumny pod- 
trzymujące trójkątny portyk, co 
tworzyło niekiedy ciekawe połą- 
czenie z tradycyjną architektu- 
rą ludową 


Doszło do wykształcenia się w Polsce nowego 
typu rezydencji wiejskiej zwanej willą włoską. 
Jej polska odmiana nawiązywała do architektu- 
ry włoskiego domu wiejskiego z okresu wczes- 
nego renesansu. Budowlę taką komponowano 
z kilku prostych brył, jakby przypadkowo zesta- 
wionych ze sobą, nakrytych dwuspadowymi da- 
chami o szerokich okapach. Ożywiano ją smu- 
kłą wieżą, która była elementem wysokościo- 
wym całości. Neorenesansowe budowle szlachec- 
kie często wzbogacano rozczłonkowanymi pa- 
rami pilastrów, wieloosiowymi ryzalitami, zwy- 
kle zwieńczanymi balustradowymi attykami. 
Przykładem takiego stylu jest dwór wzniesiony 
w latach 1860-1862 w Krzynowłodze Wielkiej 
— murowany, parterowy budynek z czworobocz- 
ną wieżą, zdewastowany po wojnie. 

W 2. połowie XIX wieku pojawił się w Pol- 
sce nowy kierunek w architekturze — eklektyzm 
— nie oferujący nowych rozwiązań, a jedynie ko- 
piujący wzory z minionych epok. Architektura 
tego okresu łączyła w jednej budowli formy po- 
chodzące z różnych stylów. Eklektyzm był bar- 
dzo popularnym nurtem w architekturze dwor- 
skiej. Właściciele, którzy odziedziczyli stare do- 


fr Klasycystyczny dwór w Ożarowie pow- 
stał w początkach XIX w. Pośrodku elewacji 
frontowej wzniesiono przedsionek zwień- 
czony trójkątnym szczytem, a w elewacji 
bocznej — nowszy drewniany czterosłupowy 
ganek 


my po przodkach, często przebudowywali lub 
rozbudowywali swoje siedziby. Dzięki temu po- 
wstawały piękne, malownicze budowle eklek- 
tyczne. Nierzadko wznoszono również nowe 
dwory w tym stylu, wybierając najbardziej cie- 
kawe elementy różnych nurtów. 


©> Dwór w Żelazowej Woli (miejs- 
ce urodzenia F. Chopina) przeszedł 
długą historię. Po przeniesieniu się 
Chopinów do Warszawy w 1812 r. 
budynek spłonął, a próby jego 
odbudowania przez ponad 100 lat 
nie powiodły się — w tym czasie peł- 
nił funkcje gospodarcze. Dopiero 
w okresie międzywojennym naby- 
ło go Towarzystwo Przyjaciół Do- 
mu Chopina (1929). Starannie 
odrestaurowano nie tylko budy- 
nek, ale i na nowo rozplanowano 
w stylu romantycznym rozległy 
park. Obecnie budynek ma cechy 
typowego dworu polskiego sprzed 
200 lat — drewnianego, otynkowa- 
nego, z wysokim naczółkowym da- 
chem krytym gontem, z głównym 
wejściem prowadzącym przez za- 
daszony ganek 


= 


1 Dwór na Żuławach to przykład 
stylu holenderskiego, o szerokim 
ciu i charakterystycznie belko- 
wanych ścianach 


Mimo wielu wątków architektonicz- 
nych rozkład domostwa dworu szla- 
checkiego z 1. połowy XIX wieku nie 
zmieniał się w tak żywiołowy sposób 
i przypominał założenia klasyc 
nych architektów. Istotną różnicą było 
pojawienie się kuchni jako integralnej 
części dworu (dotychczas umiejscawia- 
no je w przyległych do głównego domo- 
stwa oficynach) oraz urządzeń sanitar- 
nych we wnętrzu budynku. Oczywiście, 
wprowadzenie do siedziby szlacheckiej 
takich znamion postępu, jak kuchnia czy 


ubikacja, nie stało się regułą. Wiele dworów nadal 
miało tradycyjne rozkłady domostwa. 
Charakterystyczną cechą dziewiętnastowiecz- 
nych dworów stał się podział domu na kilka stref. 
częściej były to: strefa reprezentacyjna, eko- 


nomiczna i kuchenna. Czasem prowadziły do 


nich oddzielne wejścia. Jednak postęp cywiliza- 
cyjny nie objął wszystkich dworów szlacheckich. 
Niektóre z nich, szczególnie na mazowieckich 
wsiach, nie zmieniały się od pokoleń. 


Zmierzch architektury dworskiej 


Pod koniec XIX wieku wśród 

polskich artystów rozpętała się 
dyskusja dotycząca sztuki narodo- 
wej, w tym rodzimej architektury. 
Uznali oni, że zbyt często sięga się 
po wzory obce, budując wille 
w stylu włoskim, szwaj 
francuskim, a zapominając o pol- 
skich korzeniach. Wówczas też po 
raz pierwszy góralską chałupę 
z Podhala uznano za relikt budow- 
nictwa prapolskiego, a Stanisław 
Witkiewicz (1851-1915) ogłosił 
styl zakopiański za polski styl na- 
rodowy. W latach 1892-1913 za- 
projektował on w Zakopanem wie- 
le drewnianych willi (m.in. willę 
Pod Jedlami, 1896), krytych wyso- 
kimi dachami i przystrojonych se- 
cesyjnie stylizowanym góralskim 
zdobnictwem. 
y zgodzili się z teoriami Witkie- 
wicza. W efekcie wykształciły się nowe idee ar- 
chitektury narodowej, wśród nich zapomniana 
koncepcja polskiego dworu szlacheckiego — 
skromnego, parterowego budynku z kolumno- 
wym gankiem i alkierzami, krytego wysokim 
łamanym dachem i łączącego formy wiejskiego 
budownictwa z prowincjonalnym polskim ba- 
rokiem i neoklasycyzmem. Przykładem może 
być murowany dwór w Bożej Woli na Mazow- 
szu, wzniesiony około 1900 roku w stylu neo- 
renesansowym, ze środkową częścią wysunię- 
tą ryzalitowo, zwieńczoną neorenesansowym 
szczytem ze sterczynami. Renesans architektu- 
ry dworskiej spowodował, że na przykład pawi- 
lon na wystawę w Rzymie w 1910 roku przygo- 
towano w formie dworku projektu architekta 
Romualda Gutta (1888—1974). 

Tradycja budowy dworów polskich zaczęła 
zanikać już w okresie międzywojennym, a po 
1945 roku przestano je budować ostatecznie. Nie 
sprzyjała temu polityka państwa. Uwłaszczenie 
chłopów, upadek stanu szlacheckiego, urbanizacja 
wsi sprawiły, że tradycyjnie rozumiany dwór, za- 
równo jako pojedynczy budynek mieszkalny, jak 
też kompleks zabudowań wiej- 
skich, przeszedł do historii. 


e Wybudowany w 1784 r. 
w Łopusznej modrzewiowy 
dwór był gniazdem rodowym 
Tetmajerów. Odrestaurowany, 
stanowi klasyczny przykład 
polskiego dworu. Kryje go gon- 
towy łamany czterospadowy 
dach mansardowy. Nad wej- 
ściem zwraca uwagę ozdobny 
tympanon o zaokrąglonych 
liniach, a wkomponowane 
w ściany pionowe słupy roz- 
dzielające płaszczyzny okien 
podkreślają osie symetrii ca- 
łej bryły 


enesans to dla Polski czas rozkwitu. 

W XVI wieku Rzeczpospolita była zjed- 

noczonym państwem, z silną władzą 
królewską, krajem wolności sumienia i toleran- 
cji religijnej. Rozrastały się siedziby magnac- 
kie, potężniała ziemiańska szlachta — zdobyła 
ona liczne przywileje, stopniowo obejmowała 
dominację w społeczeństwie. Odegrała szcze- 
gólnie ważną rolę w rozwoju polskiego rene- 
sansu (inaczej niż we Włoszech, gdzie motorem 
zmian było mieszczaństwo). 

Trudno ustalić dokładną datę narodzin pol- 
skiego renesansu i ramy czasowe epoki. Prze- 
miany, które doprowadziły do rozkwi- 
tu nowej kultury, nowego stylu, roz- 
poczęły się już w XV wieku. W pol- 
skiej kulturze Średniowiecze i rene- 
sans splatały się ze sobą, nowa epoka 
była kontynuacją poprzedniej, a nie 
jej zaprzeczeniem. 


Wiek XV — podłoże polskiego 
renesansu 


Renesansowy przełom w polskiej 
literaturze — jej złoty wiek — w dużej 
mierze został przygotowany przez pi- 
sarzy, uczonych i myślicieli tworzą- 
cych w poprzednim stuleciu, skupio- 
nych głównie wokół Akademii Kra- 
kowskiej cieszącej się wówczas uzna- 
niem europejskim. Jesień polskiego 
średniowiecza — również zwana złotą 

to świetne piśmiennictwo łacińskie, 
rozkwit światłej myśli politycznej 
(Paweł Włodkowic, Jan Ostroróg). 
Uczone dzieła Polaków, pisane po ła- 
cinie były znane i dyskutowane w ca- 
łej Europie. 

Prawdopodobnie już w pierwszej połowie 
XV wieku Polacy zetknęli się z humanizmem 
w podróżach dyplomatycznych. Pierwszymi re- 
prezentantami nowych prądów w naszej kultu- 
rze stali się przybysze: Włoch Filippo Buonaccor- 


4 Król Zygmunt Stary sprowadzał na swój 
dwór artystów z Włoch, którzy przenosili 
wzory renesansu włoskiego na grunt polski. 
Wybitnym śladem ich działalności jest kapli- 
ca grobowa ostatnich Jagiellonów przy kate- 
drze na Wawelu, zwana kaplicą Zygmun- 
towską, dzieło Bartolommea Berrecciego 


Literatura renesansowa 
w Polsce 


Renesans jest nazywany złotym wiekiem polskiej kultury i piśmiennictwa. To 
epoka przełomu, czas narodzin nowożytnej literatury. Wtedy wypracowano 
pojęcia, idee, problemy i zasady moralne, które przez następne stulecia kształ- 
towały polską kulturę, literaturę i świadomość społeczną. W XVI wieku po- 
wstawała w Polsce literatura najwyż- 
szej miary, odwzorowująca wszystkie 
najistotniejsze osiągnięcia epoki. 


ę Jan Kochanowski studiował filologię kla- 
syczną na uniwersytecie w Padwie. Zdobył 
tam nie tylko wiedzę o poezji łacińskiej, ale 
także nauczył się greki, dzięki czemu mógł czy- 
tać w oryginale twórców greckich, w tym naj- 
większego z nich — Homera. Wątki klasyczne 
często włączał potem do swojej twórczości 


Poezja nowołacińska 


W pierwszej połowie XVI wieku rozwijała 
się renesansowa poczja łacińska. Do najwybit- 
niejszych jej twórców należeli: prymas Polski 
Andrzej Krzycki, biskup Jan Dantyszek, Jan 
z Wiślicy (poematem ,„Wojna pruska” wprowa- 
dził do poezji polskiej tematykę narodową) i Mi- 
kołaj Hussowski (Husowczyk). W języku Cyce- 
rona, szczególnie upodobanym przez humani- 
stów, pisali wiersze i poematy o charakterze reli- 
gijnym, okolicznościowym i satyrycznym. 

Najdojrzalszym i najzdolniejszym poetą te- 
go okresu był Klemens Janicki (zw. lanicius, 
si zwany Kallimachem (1437-1496) 
i wędrowny humanista, Niemiec Kon- 
rad Celtes (Celtis, właśc. K. Pickel, 
1459-1508). Kallimach, wypędzony 
z ojczyzny myśliciel i poeta, znalazł 
opiekę na dworze arcybiskupa Grzego- 
rza z Sanoka. Wdzięczny za wyświad- 
czoną łaskę napisał panegiryk „Życie 
i obyczaje Grzegorza z Sanoka... , 
w którym przedstawił swojego dobro- 


e O Janie Dantyszku 
mówiono, że spośród ła- 
cińskich poetów rene- 
sansowych był wykształ- 
cony najwszechstron- 
niej. Duży wpływ na je- 
go poezję miała twór- 
czość Wergiliusza 


1516-1543). Mistrz re- 
fleksyjno-melancholijnej 


czyńcę jako wzór renesansowych cnót. 
Z czasem Kallimach stał się doradcą 
Kazimierza Jagiellończyka i Jana Ol- liryki, piszący w tonie 
brachta. Wraz z Celte- bardzo osobistym (elegia 
sem założył w Krakowie Sodalitas _ „O sobie samym do potomności ') otrzymał laur 


Litteraria Vistulana, pierwsze pol- _ poetycki w Padwie. Znakomicie posługiwał się 
skie towarzystwo literackie, skupia- _ łaciną. Do perfekcji opanował reguły tego języ- 
jące profesorów Akademii Kra- ka, zadziwiał poetycką sprawnością. Figury 
kowskiej, bogatych mieszczan stylistyczne i tematyczne nowatorstwo twór- 
i przedstawicieli sfer dworskich. czości Janickiego osiągnęły najwyższy poziom 
Działalność towarzystwa, po- — w nurcie poezji nowołacińskiej, stały się punk- 
dróże polskich uczonych i dyplo- — tem granicznym wymuszającym zmianę. 
matów, przekłady literatury euro- Data śmierci poety zamyka pierwszy okres 
pejskiej zapoczątkowały ruch umy- — w rozwoju polskiego renesansu. To także rok 
słowy zataczający coraz szersze Śmierci Kopernika i wydania jego dzieła 
kręgi. Zaowocowało to pierwszymi _ „O obrotach sfer niebieskich. W tym czasie 
dziełami polskiej literatury pisany- ukazały się pierwsze renesansowe utwory Miko- 
mi w duchu nowej epoki. Pod ko- / łaja Reja, pierwsze dzieła Andrzeja Frycza Mo- 
niec XV wieku powstawały w Pol- — drzewskiego i Stanisława Orzechowskiego. Od 
sce pierwsze oficyny drukarskie, co 1543 roku rozpoczął się okres największej świet- 
znacząco przyczyniło się do upo- ności polskiej literatury renesansowej, kiedy to 


wszechnienia i rozwoju literatury. nowe prądy ujawniły się z całą intensywnością. 


Rozkwit renesansu — 
style, tematy, gatunki 


W literaturze polskiej 
zaznaczyły się wpływy 
dwóch najważniejszych 
prądów epoki: humanizmu 
i reformacji. Tematy i ga- 
tunki, po jakie sięgała pol- 
ska literatura, pokrywały 
się z tym, co cieszyło się 
powodzeniem w  literatu- 
rze zachodniej. 

Dużo uwagi poświęca- 
no humanistycznej reflek- 
sji nad kondycją człowie- 
ka, pytano o filozoficzne 
podstawy jego istnienia, 
zastanawiano się nad kon- 
strukcją wszechświata. 
Wątki te odnaleźć można 
przede wszystkim w twórczości Kochanow- 
skiego, Mikołaja Sępa-Szarzyńskiego, a także 
Reja. 

W polskim renesansie wyraźnie zarysował 
się podział na twórczość dworską, utrzymaną 
w duchu włoskiego humanizmu, i szlachecką, 
sławiącą ideały ziemiańskie, spokój i rado 
wiejskiego życia. Literackie opisy ziemiań- 
skiej idylli dowodziły nadejścia nowych cza- 
sów. Poszukiwanie i odnajdywanie szczęścia 
w życiu doczesnym odcinało się od panującego 
w średniowieczu przekonania, że krainę szczęś- 
liwości można znaleźć jedynie w zaświatach. 
Ideały ziemiańskie sławi cała twórczość Reja, 
wśród utworów Kochanowskiego najbardziej 
typowa dla tego nurtu jest „Pieśń świętojańska 
o sobótce”. Pochwała rodzinnego domu, ma- 
jątku Kochanowskiego w Czarnolesie, po- 
brzmiewa również w innych jego „Pieśniach” 
oraz we „Fraszkach” („Na lipę”, „Na dom 
w Czarnolesie ). 

Okres po 1543 roku wprowadził istotną 
przemianę — w literaturze coraz większą rolę 
zaczął odgrywać język ojczysty. Tematyka na- 
rodowa wypierała tendencje uniwersalistyczne, 
których nośnikiem i symbolem była łacina, ję- 
zyk martwy, nie rozwijający się, przynależny 
kulturze, która odeszła już w przeszłość. Nie- 
mała w tym zasługa szlachty. Ta właśnie war- 
stwa, reformująca Rzeczpospolitą według włas- 
nych potrzeb, domagała się między innymi 
wprowadzenia do literatury rodzimego języka. 
Pomocne i ważne w realizowaniu tych postula- 
tów okazały się hasła reformacji. Jej zagorza- 
łym zwolennikiem był Mikołaj Rej (autor słyn- 
nego powiedzenia: „A niechaj to narodowie 
wżdy postronni znają, iż 
Polacy nie gęsi, iż swój 


© Andrzej Frycz Mo- 
drzewski to w kręgu 
humanistów polskich 
tamtych czasów postać 
najwybitniejsza, myśli- 
ciel o szerokich hory- 
zontach. Do dziś poglą- 
dy zawarte w jego pi- 
smach są inspiracją 
dla ruchów demokra- 
tycznych 


* © Donajbardziej za- 
służonych mistrzów sztu- 
ki drukarskiej XVI w. 
należeli drukarze działa- 
jący w Krakowie: Florian 
Ungler, który pierwszy 
wprowadził na rynek 


jak godn 


publicystyki. 


przez literaturę, 
i doceniany przez ów- 
czesnych uczonych, 
nadal, głównie w nur- 
cie dworskim, powsta- 
wały wiersze, poema- 


książki w języku polskim, 
oraz Hieronim Wietor — 
wydawca m.in. dzieł Era- 
zma z Rotterdamu, Bier- 
nata z Lublina, Mikołaja 
Reja i Jana Dantyszka 


język mają”), a także An- 
drzej Frycz Modrzewski, 
najwybitniejsze pióro polskiej 


Warto podkreślić, że choć 
język polski był pielęgnowany 


dostrzegany 
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m Starannie wykształ- 
cony mieszczanin Łu- 
kasz Górnicki pierw- 
szy opublikował dzieło 
w pięknej, wyrafino- 
wanej polszczyźnie 


| 
Ziemiańską szczęśliwość łączono | 
z przestrzeganiem takich przymiotów | 


, cnota i umiłowanie ojczy- 


zny. Treści patriotyczne bardzo mocno 
zaznaczyły się w literaturze, która wy- 
rażała troskę o losy kraju, dawała pro- 
pozycje reform. Do najwybitniejszych 
w tym okresie twórców dzieł o tematy- 


ce patriotycznej należą: 


Kochanowski 


(„Odprawa posłów greckich”, pieśni 


patriotyczne) i Frycz 


Modrzewski. 


Swojski ziemiański patriotyzm propa- 


gują utwory Reja. 


W nurcie twórczości dworskiej waż- 
nym dziełem stał się „Dworzanin pol- 
ski” Łukasza Górnickiego (1527-1603), 


swobodne tłumaczenie 


w Europie „Il cortegiano” Baltazara 
Castiglione przystosowane do pol- 
skich realiów i potrzeb. Autor, huma- 
nista, student Padwy, podał w nim 
wiele wskazówek, do jakich powi- 
nien się stosować elegancki mieszka- 
niec dworu. Trzeba pamiętać, że pa- 
rafrazy, przeróbki i przekłady były 
w tamtych czasach istotnym, często 
stosowanym sposobem wzbogacenia 


m Ideały renesansu, 


m.in. o radości życia i korzystania 
z tego, co ze sobą niesie, przekła- 
dały się także na obyczaje. Jed- 


nym z nich były słynne 


we uczty, stanowiące ważny ele- 


ment życia dworskiego 


popularnego 


mówiące 


renesanso- 


kftrefayśnie lone rel "Tego leki 
mę ace YOwybte ych Fae B at Orc 
węwali śniindyscędratorwinyd) m pónfibneić 


literatury. „Dworzanin polski” 
należał do charakterystycznej 
dla renesansu literatury parene- 
tycznej. Innym jej przykładem 
może być „Zwierciadło” Reja 
opisujące wzór szlachcica zie- 
mianina (część „Żywot człowie- 
ka poczciwego ), jego życie ro- 
dzinne, edukację dzieci. 
Najważniejszą rolę w litera- 
turze renesansu odgrywała poe- 
zja (pieśni, epigramaty, sonety). 
Swą obecność zaznaczyła w niej 
także proza. Zadomowiła się 
przede wszystkim w nurcie ple- 
bejskim, a w literaturze oficjal- 


Arkadia — kraj wiejskiej prostoty, spokoju, idyllicz- 
nej szczęśliwości (od Arkadii, żyznej, zalesionej kra- 
iny na południu Grecji); Mikołaj Rej był twórcą mi- 
tu arkadii ziemiańskiej. 

Epikureizm — filozofia stworzona przez Epi- 
kura, według której najwyższym dobrem jest 
przyjemność, prowadząca do szczęścia — naj- 
wyższego celu w życiu człowieka. Przyjem- 
ność jest rozumiana jako brak cierpień, a ży- 
cie szczęśliwe to życie moralne. 

Fortuna — rzymska bogini szczęścia, jej 
imię często pojawia się w „Pieśniach” Ko- 
chanowskiego. 

Horacjanizm — zespół tendencji poetyckich 
w XVI i XVII wieku wywodzących się 
z twórczości Horacego; charakteryzowała 
go refleksyjność, wyrażanie stoickiego sto- 
sunku do rzeczywistości, zainteresowanie 
rolą poety i poetycką sławą. Carpe diem quam mini- 
mum credula postero — „Używaj dnia, jak najmniej 
ufając przyszłości” — cytat z „Pieśni I” Horacego stał 
się mottem horacjanizmu: nakazywał cieszyć się każ- 
dą chwilą życia, zauważać i doceniać jej wartość. 
W poezji polskiej zainteresowanie horacjanizmem jest 
widoczne przede wszystkim u Jana Kochanowskiego. 
Parenetyczna literatura — twórczość literacka 
o charakterze moralizatorskim. 

Stoicyzm — doktryna filozoficzna stworzona przez 
starożytną szkołę stoików głosząca zasadę życia 
zgodnego z nakazami rozumu, postulująca opanowa- 
nie namiętności. 

Tren — utwór liryczny opiewający żal po osobie 
zmarłej, utrzymany w tonie elegijnym; do literatury 
polskiej wprowadził go Jan Kochanowski. 


nictięgo 


nej wykorzystywano ją głównie w tekstach pu- 
blicystycznych. Najwybitniejszą postacią pol- 
skiej publicystyki renesansowej był Andrzej 
Frycz Modrzewski (ok. 1503-1572). Jego trak- 
tat „O poprawie Rzeczypospolitej...” zawiera 
analizę ustroju i państwowości polskiej, przed- 
stawia wszechstronny program przebudowy 
Rzeczypospolitej. Wyprzedzał on znane ówcześ- 
nie rozwiązania prawne, miał charakter prekur- 
sorski, przyczynił się do rozwoju europejskiej 
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f Marcin Bielski od młodości był namięt- 
nym bibliofilem. Dopiero w wieku dojrza- 
łym poświęcił się literaturze 


myśli politycznej. Inny wybitny publicysta rene- 
sansowy, Stanisław Orzechowski (1513-1566), 
najpierw należał do zagorzałych zwolenników 
reformacji, a później stał się jej przeciwnikiem 
i obrońcą szlacheckich wolności. 

Do ważnych dzieł prozatorskich zalicza się 
„Kronikę wszytkiego Świata” Marcina Biel- 
skiego (ok. 1495-1575). Obfituje ona w baśnio- 
wo-fantastyczne wstawki. To jedyna w literatu- 
rze staropolskiej próba przedstawienia dziejów 
powszechnych. 

Pierwszą polską tragedią renesansową była 
„Odprawa posłów greckich” Jana Kochanow- 
skiego. Dramat reprezentowały głównie gatun- 
ki średniowieczne (moralitet, misterium) przy- 
należące do silnego i zróżnicowanego nurtu li- 
teratury popularnej. 


Nurt mieszczańsko-ludowy 
Szlachta, zdobywając coraz to nowe przywile- 


je, usuwała w cień inne warstwy społeczne. Jednak 
i one — na czele z najpoważniejszym konkuren- 


tem szlachty, mieszczań- 
stwem — próbowały za- 
znaczyć swoje miejsce 
poprzez literaturę i szu- 
kały do niej dostępu. Li- 
teratura mieszczańsko- 
-ludowa przez cały polski 
renesans kontynuowała 
tradycje średniowiecza. 
Jednak wykorzystując 
średniowieczne gatunki, 
stopniowo wkraczała na 
teren renesansowej te- 
matyki. Wzbogacały ją 
nowe tendencje i tematy: 
wyrażała niepokoje zbli- 
żającej się reformacji, 
społeczny bunt, kpinę ze 
szlacheckiej ideologii 


% Jedna z popularniejszych postaci lite- 
rackich renesansu — ordynarny i brzydki 
Marchołt, przedstawiany jako pomocnik, 
a niekiedy jako przeciwnik króla Salomona 
— zawsze toczył z królem osobliwe dialogi 
i spory, wychodząc z nich obronną ręką 


rzył mit ziemiańskiego 
szczęścia, swoistej ar- 
kadii. Opisał model ży- 
cia wiejskiego, zgodne- 
go z naturą, jej harmonią 
— ład przyrody kształto- 
wał życie szlachcica 
ziemianina, nadawał 
mu sens, zapewniał bez- 
pieczeństwo, dostatek 
i dobre samopoczucie. 
W twórczości Reja po- 
jawiły się elementy kry- 
tyki i satyry społecznej 
(„Krótka rozprawa mię- 
dzy... Panem, Wójtem 
a Plebanem”, „Figliki”, 
„Zwierzyniec ”). Forma 
jego utworów często 


i jej ostrą krytykę. Do najwybitniejszych twórców 
tego nurtu należeli: Biernat z Lublina, autor „Ży- 
wota Ezopa Fryga”, Jan z Koszyczek, autor prze- 
kładu „Rozmów, które miał król Salomon mądry 
z Marchołtem grubym a sprośnym...”, oraz anoni- 
mowy autor przekładu biografii Dyla Sowizdrzała. 

Bohater tej literatury — Ezop, Marchołt czy 
Sowizdrzał, choć brzydki, nisko urodzony, po- 
zbawiony dobrych manier i światowego obycia, 
był pozytywny. Ośmieszał szlachtę, bronił oso- 
bistej i społecznej godności plebejusza, doma- 
gał się dla niego miejsca w społeczeństwie. 


Najwybitniejsi twórcy polskiej literatury 


Narodziny literatur w językach narodowych 
to jedna z istotnych cech europejskiego rene- 
sansu. Listę pisarzy tworzących w języku pol- 
skim otwiera Mikołaj Rej z Nagłowice (1505 
1569). Rubaszny, dosadny w sformułowaniach 
nie był z pewnością mistrzem wyrafinowanej 
formy. Zasłużył się wprowadzeniem do polskiej 
literatury nowych tematów związanych z prze- 
mianami społeczno-obyczajowymi, stał się wy- 
razicielem rosnącego w siłę ziemiaństwa. Stwo- 


f W czasie kontrreformacji starano się 
upowszechnić wizerunek Mikołaja Reja jako 
opoja, żarłoka i plotkarza, a jego utwory po- 
zbawić wartości literackich. Była to reakcja 
na przejście pisarza na protestantyzm 
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nawiązywała do gatunków średniowiecznych 
(rozprawa, dialog, kazanie — zbiór kazań „Po- 
stylla”), tematyka zaś była bliższa tendencjom 
epoki. Rej miał realistyczną, praktyczną wizję 
literatury: miała ona służyć nauczaniu i wycho- 
waniu odbiorcy. Jego twórczość żywiołowo 
odzwierciedla niepokoje religijne, światopoglą- 
dowe i społeczne. 

Podobnie świadectwo swoich czasów dały 
dzieła Jana Kochanowskiego (1530-1584), jed- 
nego z największych twórców w historii całej 
polskiej literatury. Rej pisał po polsku, Kocha- 
nowski stworzył polską literaturę dorównującą 
osiągnięciom europejskiej literatury renesanso- 
wej. W twórczości Reja widać ślady oddziały- 
wania nowych prądów, Kochanowski jako 
pierwszy polski autor zasłużył na miano poeta 
doctus — „poeta uczony”, gdyż z całkowitą 
świadomością wykorzystywał nowy światopo- 
gląd. Wykształcony humanista, człowiek świa- 
tły, wprowadził do polskiej literatury renesan- 
sową zadumę nad kondycją człowieka, zamiło- 
wanie do filozofii, mądrości i renesansowy 
optymizm. Swoje przemyślenia ujął w piękne, 
kunsztowne formy, pokazując przy tym nowe 
możliwości ojczystego języka — dopasowywał 
go do klasycznych form i jednocześnie zacho- 
wywał jego specyficzny charakter. 

Wizję porządku świata, koncepcję miejsca 
Boga i człowieka Kochanowski zawarł przede 
wszystkim w „Pieśniach”. Są one na wskroś re- 
nesansowe. Zawierają spójny i przemyślany 
wykład ówczesnej filozofii: obserwacje doty- 
czące świata, ludzkich dążeń i ich rezultatów, 
zmienności losu (Fortuny) i ludzkich postaw. 
Według „Pieśni” świat jest harmonijnie funk- 
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m» Sztuka poetycka osią- 
gnęła najwyższe szczyty 
w „Trenach”. Ból ojca po 
stracie ukochanej córecz- 
ki był tak wielki i wyrażo- 
ny w tak pięknej i szlachet- 
nej formie, że przez wiele 
wieków zapładniał wyobraź- 
nię artystów, m.in. Jana Ma- 
tejki („Kochanowski nad 
zwłokami Urszulki”) 


cjonującą maszynerią stwo- 
rzoną przez mądrego Boga. 
Mogą w nim współgrać naj- 
rozmaitsze motywy: mądrość 
antyku, wiara w Boga, obo- 
wiązki patrioty wobec oj- 
czyzny, wszelkie ludzkie 
doświadczenia i pragnienia. 
Mistrz Jan, zwolennik epi- 
kureizmu i stoicyzmu, suge- 
rował, aby godzić się ze 
swoim losem (człowiek jest 
wspaniałym dziełem Boga, 
ale też igraszką w jego rę- 
kach), poszukiwać jasnych 
zasad moralnych i nieprze- 
mijających wartości (dobrej 
sławy, cnoty). 

Kochanowski napisał po- 
nad trzysta fraszek, bardzo 
zróżnicowanych, od refleksyj- 
nych, lirycznych („O żywo- 
cie ludzkim '), poprzez sub- 
telnie żartobliwe („Na zdro- 
wie”, „O doktorze Hiszpa- 
nie”), po rubaszne i kpiarskie 
(„Na nabożną”), a często 
wręcz wulgarne i nieprzy- 
zwoite. Zarówno te przystojne, jak i nieprzy- 
stojne łączy pochwała horacjańskiej maksy- 
my carpe diem, czyli afirmacja teraźniejszo- 
Ści, nakaz, by cieszyć się chwilą w każdej 
życiowej sytuacji. 

Innym wielkim dziełem mistrza z Czarnola- 
su są „Treny”, napisane po śmierci ukochanej 
córki Urszuli. Głoszony przez poetę optymizm 
załamuje się, zastępuje go ból i zwątpienie. Mą- 
drość, cnota i wiara w sens istnienia tracą war- 
tość. Żal za zmarłym dzieckiem, bolesne i nie- 
spodziewane rozstanie równa się odejściu od 
humanistycznego, peł- 
nego optymizmu świa- 
topoglądu. „Treny” po- 
wstały u schyłku rene- 
sansu (1580), gdy ideały 
epoki przewartościowa- 
ły się. Są filozoficznym 
traktatem obrazującym 
kryzys wyznawanej do- 
tąd ideologii. 
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sm „Fraszki” Jana Ko- 
chanowskiego długo krą- 
żyły w odpisach, który- 
mi poeta obdarzał przy- 
jaciół. Zdecydował się 
je zebrać i opublikować 
w trzech księgach dopie- 
ro w 1584 r. pp E, 


jednak jej nastrój i tematyka jest 


F.RA SZĘE 


Iana Kochanowfkićgo 


XIEGI III 


Do gór, y lafów. 


Całkowicie odrębne miejsce w polskiej lite- 
raturze renesansowej zajmuje Mikołaj Sęp-Sza- 
rzyński (ok. 1550-1581). Jego twórczość 
odpowiada ramom czasowym epoki, 


nasycona refleksją znamienną 
dla baroku. Poeta zasłynął jako 
autor filozoficznych, egzy- 
stencjalnych sonetów „Rytmy, 
albo Wiersze polskie”. Kun- 
sztowna forma kryje smutek 

i niepokój, barokowe rozdar- 
cie między spra- 
wami ziemskimi 
a boskimi. Ten in- 
teresujący, uzdol- 
niony, młodo zmarły 
twórca pisał o przemi- 
jalności, nietrwałości dóbr 
doczesnych, nieuchronności śmier- 
ci, miłości ziemskiej przeciwsta- 
wiał miłość do Boga. Wprowa- 
dził do literatury motyw poety 
targanego sprzecznościami i bó- 
lem istnienia. 


Schyłek renesansu 
Smierć Kochanowskiego w ro- 


ku 1584 wyznaczyła ostatni okres 
= w dziejach polskiego renesansu. 


Ideały epoki straciły ważność, w literaturze 
nie pojawiły się już żadne nowatorskie roz- 
wiązania, utrwalano tylko osiągnięcia lat świet- 
ności. 

Najwybitniejszy twórca tego okresu to Szy- 
mon Szymonowic (Simon Simonides, 1558— 
1629), naśladowca Kochanowskiego. Zapisał 
się w literaturze jako autor sielanek, chwalący 
radość i spokój wiejskiego życia. W swoim do- 
robku ma również sielanki realistyczne, a więc 
niekonwencjonalne, zawierające krytykę spo- 
łeczną. Przykładem są „Żeńcy”, w których za- 
miast wyidealizowanego obrazu życia na wsi 
przewija się motyw ciężkiej pracy chłopów, 
okrucieństwa nadzorcy. 

U schyłku renesansu tworzył Sebastian 
Fabian Klonowic (zw. Acernus, ok. 1545 
1602), poeta pochodzenia mieszczańskiego, 
autor polskich i łacińskich poematów dydak- 
tyczno-moralizatorskich, satyrycznych i opi- 
sowych („Flis...”). Bratanek Jana — Piotr Ko- 
chanowski (1566-1620), przełożył na polski 
„Orlanda szalonego” Ludovica Ariosta i „Go- 
fred, abo Jeruzalem wyzwoloną” Torquata Tas- 
sa. Te wielkie renesansowe poematy posłu- 
żyły za wzór dla polskiej epiki batalistycznej. 

Wybitną osobowością literacką schyłku epo- 
ki był jezuicki kaznodzieja, Piotr Skarga (właśc. 
P. Powęski, 1536-1612). Jego „Kazania sejmo- 
we” przenika żarliwy patriotyzm. Skarga wyli- 
cza w nich sześć chorób Rzeczypospolitej i gło- 
si jej upadek, jeśli Polacy nie zmienią swoich 
postaw. „Kazania”, pełne emocji, bogate w me- 
tafory i alegorie (Polska jako tonący okręt), są 
bliskie poetyce baroku. 


Znaczenie polskiego renesansu 


Renesans wprowadził do polskiej litera- 
tury wartości zdumiewająco żywotne, obe- 
cne w niej przez stulecia. Równie duże zmia- 
ny w świadomości społecznej i piśmiennic- 
twie wywołał dopiero romantyzm. Łacińska 
twórczość polskich pisarzy była znana 
i ceniona w Europie na długo, zanim 
wykształciła się literatura na podob- 
nym poziomie pisana w języku 
polskim. 


© Piotr Skarga początkowo pra- 

cował jako wychowawca młodzie- 

ży magnackiej. Zostawszy księ- 

dzem, zyskał sławę płomiennego 
kaznodziei. Jego kazania nie ogra- 
niczały się tylko do kwestii religij- 
nych, ale zajmowały się także poli- 
tycznymi, kładąc mocny akcent na pa- 
triotyzm obywatelski 


Wraz z nowym, polskim językiem do litera- 
tury weszły nowe tematy, poruszające kwestie 
społeczne i patriotyczne. Znalazły w niej miej- 
sce pytania o cel i uwarunkowania egzystencji 
człowieka, o jego życiową misję — niezmien- 
nie obecne w całej literaturze nowożytnej aż 
do dziś. 

Kultura i literatura XVI-wiecznej Polski sta- 
ła na najwyższym europejskim poziomie. Dzię- 
ki renesansowym zdobyczom polska literatura 
na trwałe włączyła się w obieg powszechnej 
kultury. 


Polski klasycyzm 


Klasycyzm stał się w Polsce, podobnie 
jak w innych krajach europejskich, 
głównym prądem w literaturze okre- 
su oświecenia. Nigdzie jednak nie 
przypisano literaturze misji odnowy 
narodowej świadomości w takim 
stopniu co w Polsce. 
Literaturę uczyniono 
narzędziem społecz- 


nych reform. lat czterdziestych XVIII stule- 


cia, za panowania Augusta III. 
Przenikały do tradycyjnej scho- 
lastyki, mocno zakorzenionej 
w ówczesnych szkołach i aka- 
demiach, prowadzonych głów- 
nie przez jezuitów. 


MIKOŁ. DOŚWIADCZYŃSKIEGO 
PRZYPADKI 


PRZEZ NIEGOŹ SAMEGO OPISANE 


NA TRZY KSIĘGI 


ROZDZIELONE. 


© Ignacy Krasicki, zwolen- 
nik klasycyzmu i racjonali- 
zmu, był jak wielu wybit- 
nych ludzi epoki duchow- 
nym. Gdy został w 1766 r. bi- 
skupem warmińskim, na je- 
go dworze w Lidzbarku War- 
mińskim zaczęło kwitnąć życie kul- 
turalne i artystyczne. Tam też napi- 
sał większość utworów 


Za Przywikiem jego Krelreficy Moici. 
mj 


w WARSZAWIE, 1776. 
Nakładem MicnaŁa GROELLA, 
7. K M. Kommigarza i Bible, 

w Mariwile No, 19. pod znakiem Foctów, 


uropejskie idee oświe- 
ceniowe, takie jak: pod- 
niesienie rangi rozumu 


w każdej dziedzinie ludzkiej 
egzystencji, filozofia wolności 
narodowej i indywidualnej, 
postulaty wprowadzenia po- 
wszechnego ładu społecznego 
i upowszechnienia oświaty, za- 
częły docierać do Polski około 


Za datę rozpoczynającą polskie 
oświecenie uważa się rok 1740, 
w którym otwarte zostało Collegium 
Nobilium w Warszawie — nowoczesna 
szkoła, założona przez Stanisława Ko- 
narskiego, pijara, jednego z najwybit- 
niejszych ludzi swej epoki. W następ- 
nych latach powiększało się grono 
zwolenników nowych idei. 

Za panowania Stanisława Augusta Ponia- 
towskiego ideologia oświecenia stała się ofi- 
cjalną doktryną państwa. Wtedy właśnie po- 
wstał program politycznych i społeczno-kultu- 
ralnych reform, które miały uzdrowić Polskę. 


Klasycyzm stanisławowski — idee i postulaty 


Oświecenie w Polsce, tak jak i w innych kra- 
jach, stawiało sobie za cel walkę z ciemnotą, 
zacofaniem i przesądami — w znacznie więk- 
szym jednak stopniu niż na Zachodzie. 

Literatura oświecenia rozwijała się w szczegó|- 
nie trudnym okresie naszych dziejów. Nadmiernie 
rozbudowany zakres swobód szlacheckich (m.in. 
osławione — liberum veto) doprowadził do kryzysu 
demokracji szlacheckiej. Pozy- 
cja króla traciła na znaczeniu. 
O władzę rywalizowały bogate 


©  Komedię — ulubioną roz- 
rywkę ludzi oświecenia — re- 
formatorzy państwa uważali 
za skuteczną broń w walce 
z zacofaniem i wadami życia 
społecznego. Komedie wy- 


© © Julian Ursyn Niemcewicz, 
znany głównie jako autor „Powrotu 
posła”, polityk i znawca historii, na- 
leżał do prekursorów romantyzmu: 


pisał ballady, poematy, pamiętniki. p ! j stawiano na dworach, potem 
Jego twórczość, choć obfita, jest | ) zaczął rozwijać się teatr pu- 
wciąż mało znana TU | akt bliczny 


rody magnackie. Wokół osłabionej Polski rosły 

w siłę państwa ościenne: Rosja, Austria i Prusy. 
Najświatlejsi ludzie epoki dostrzegali te za- 

grożenia i starali się im przeciwdziałać. Chcieli 
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f Początek polskiego oświecenia datuje się 
od założenia Collegium Nobilium. Zakres na- 
uczania obejmował w nim nauki matematycz- 
no-przyrodnicze, ekonomię, prawo polskie, ję- 
zyki obce oraz lekturę pisarzy nowożytnych. 
Wykłady prowadzono m.in. po łacinie 


wzmocnić państwo poprzez zmianę świadomo- 
ści społecznej i edukację. Literaturę uczynili 
swą największą sojuszniczką w walce o refor- 
mę państwa i społeczeństwa. 

Satyry, bajki, powieści i komedie obyczajowe 
miały zgodnie z horacjańską formułą: uczyć, ba- 
wić, wzruszać (docere, movere, delectare), a po- 
średnio — wychowywać mądrych obywateli, 
wrażliwych na sprawy państwa i ludzką krzyw- 
dę. Oświecenie powierzyło literaturze misję: 
miała powiedzieć ludziom, co zmienić, aby i kra- 


jowi, i sobie zapewnić spokój, ład społeczny 


i szczęście. W tym pragmatycznym podejściu do 
twórczości literackie historie stawały się często 
ilustracją tez filozoficznych: wyjaśniały je i po- 
uczały, jak należy postępować. Dydaktyczne ce- 
le wymagały, by literatura jasno ukazywała pro- 
blem dobra i zła, komentowała zachowania bo- 
haterów, wyciągała wnioski i wynikające z nich 
morały, podawała wzory do naśladowania, pięt- 
nowała to, co zasługiwało na potępienie. 
Twórcy oświeceniowi nie szczędzili Pola- 
kom gorzkiej prawdy o nich samych — satyra 


społeczna rozwijała się w tym okresie wyjątko- 
wo bujnie. Odważnie wykpiwali wady wszyst- 


ft © Parki i pałace (m.in. w Łazienkach 
i w podwarszawskim Natolinie — ob. dzielni- 
ca Warszawy) to jeden z najbardziej charak- 
terystycznych obrazków epoki stanisławow- 
skiej. W pałacach, na dworach, dzięki mece- 
natowi arystokratów toczyło się życie umy- 
słowe ówczesnej Polski 


kich warstw społecznych, nie wyłączając dwo- 
ru i duchowieństwa, m.in. Ignacy Krasicki 
w „Monachomachii” (1778). Krytykowano za- 
równo obskurantyzm i butę „ciemnego Sarma- 
ty” (satyry Naruszewicza), jak i bezkrytyczne 
przyjmowanie mód zachodnich (postacie fircy- 
ka czy damy modnej). Ideałem obywatela był 
„oświecony Sarmata” — umiejący harmonijnie 
łączyć polską tradycję z tym, co nowoczesne 
(m.in. Pan Podstoli z powieści Krasickiego pod 
tym samym tytułem). Ważne miejsce w twórczo- 
ści oświecenia zajmowała refleksja nad historią 
Polski. Wydarzenia z przeszłości miały budzić 
patriotycznego ducha lub przestrzegać przed błę- 
dami przodków. Ten typ literatury reprezentowa- 
ły m.in. „Historia narodu polskiego” (cz. 2-6 1780 
1786, cz. I 1824) Adama Naruszewicza (1733 
1796) i tragedie historyczne Wacława Rzewuskie- 
go (1706-1779), m.in. „Żółkiewski” (1758). 


Literatura a polityka 


W czasach stanisławowskich rozwijały się 
głównie klasyczne gatunki poetyckie oraz komedia, 
powstały też pierwsze powieści. Za najznamienit- 
szego twórcę epoki uchodzi Ignacy Krasicki (1735 
1801) — poeta, satyryk, publicysta, autor „Bajek 
i przypowieści” (1779), poematów heroikomicznych, 
m.in. „Myszeis” (także jako „Myszeida”, 1775), 
twórca pierwszej nowożytnej powieści polskiej 
„Mikołaja Doświadczyńskiego przypadki” (1776) 
odważny w krytyce, biegły w stosowaniu gatunków 
literackich, imponujący nowatorstwem. Do grona 
najbardziej znaczących reprezentantów nowej lite- 
ratury należeli również: poeta i historyk Adam 
Naruszewicz, poeta Stanisław Trembecki (ok. 
1739-1812) oraz komediopisarze — Franciszek 
Bohomolec (1720-1784) i Franciszek Zabłocki 
(1752-1821). 

Dzięki ich talentom literatura polskiego 
oświecenia, choć narzuciła sobie pragmatyczne 
cele, oparła się moralizatorstwu i nudnemu dy- 
daktyzmowi. 

Każdy z tych autorów zazwyczaj uprawiał róż- 
ne formy pisarstwa — także publicystykę. Wśród 


pisarzy polskiego klasycyzmu wielu 
było duchownych, pełn h wyso- 
kie funkcje kościelne (Krasicki, Boho- 
molec, Naruszewicz) oraz aktywnych 
działaczy politycznych, społecznych 
i oświatowych. Zabłocki działał jako 
sekretarz Towarzystwa do Ksiąg Ele- 
mentarnych. Krasicki i Naruszewicz 
udzielali się jako współtwórcy waż- 
nych oświeceniowych czasopism. Bo- 
homolec pisał podręczniki dla szkół 
zakonnych. Ciekawą postacią był Wa- 
cław Rzewuski — hetman wielki ko- 
ronny, kasztelan krakowski, a jednocześnie pisarz 
i poeta, miłośnik teatru, tłumacz Horacego, uwa- 
żany za wybitnego znawcę polszczyzny. 
Wyraźne ożywienie w literaturze okresu sta- 
nisławowskiego nastąpiło w latach Sejmu Czte- 
roletniego (1788-1792). Ze zrozumiałych 
względów tematy społeczne i obyczajowe ustą- 
piły politycznym. Masowo pojawiała się satyra 
polityczna i pamflety. Traktaty polityczne opi- 
sujące, jak zreformować organy państwowe 
i stosunki społeczne, pisali naj- 
wybitniejsi myśliciele epoki 


© Stanisław Konarski — pre- 
kursor polskiego oświecenia — 
walczył o przemiany w polskim 
sejmie. Był też orędownikiem 
walki o czystość polszczyzny. 
Napisał podręcznik retoryki 
„De emendandis eloquentiae 
vitiis” („O poprawie wad wy- 
mowy”), tłumaczył klasyków 
francuskich, pisał także wier- 
sze. W 1771 r. król kazał wybić 
na jego cześć medal Sapere 
auso („ Temu, który odważył się 
być mądry”) 


De emendandis 
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Hugo Kołłątaj (1750-1812) i Stanisław Staszic 
(1755-1826). 

Na okres działalności tego sejmu przypada- 
ją też debiuty poetów młodszej generacji, 
których wystąpienia miały charakter rewolu- 
cyjny i libertyński, sprzeciwiający się zbyt 
kompromisowej, łagodnej — ich zdaniem — po- 
stawie obozu reform. Do najwybitniejszych 
twórców młodego pokolenia należeli Tomasz 
Kajetan Węgierski (1756-1787) i Jakub Jasiń- 
ski (1761-1794). Duże zainteresowanie wzbu- 
dziła komedia polityczna „Powrót posła” 
(wyst. 1791) Juliana Ursyna Niemcewicza 
(1757 lub 1758-1841), kreująca nowy wzo- 
rzec do naśladowania: oddanego działacza pa- 
trioty, bojownika o wolność ojczyzny. Niemce- 
wicz, absolwent Szkoły Rycerskiej 
w Warszawie, adiutant księcia Ada- 
ma Kazimierza Czartoryskiego, po- 
seł, współautor Konstytucji 3 maja, 
był drugim (oprócz Adama Narusze- 
wicza) wybitnym twórcą, zaintereso- 
wanym polskimi dziejami. Pisał 
m.in. dramaty historyczne (m.in. „Ka- 
zimierz Wielki” 1792), powieści histo- 
ryczne (m.in. „Jan z Tęczyna”, t. 1-3 
1824-1825), pamiętniki („Pamięt- 
niki czasów moich” wyd. 1848). 

W okresie Sejmu Czteroletniego 
oraz tuż przed rozpoczęciem obrad 
ukazały się wybitne dzieła dotyczą- 
ce języka i teorii literatury. 

Literatura, aby spełnić swą 
misję dotarcia do Polaków 
z różnych warstw społecznych, 


e Tomasz Kajetan Węgier- 
ski za paszkwile wyśmiewają- 
ce najbliższe otoczenie króla 
został skazany za obrazę wła- 
dzy i wypędzony z kraju. Wie- 
le podróżował; za granicą zdo- 
był majątek, grając w karty 


musiała szukać odpowiednich środków wyrazu. 
Już w pierwszych wystąpieniach oświeceniowych 
dostrzegano potrzebę odnowy języka polskiego, 
apelowano o jego jasność i czystość. Ukazały się 
wtedy m.in. „O poprawie wad wymowy” (1741) 
i podręczniki retoryki Stanisława Konarskiego 
(1700-1773), „O nauce wierszopiskiej” (1762) 
Wacława Rzewuskiego. Ponadto sprawy języka 
i możliwości jego wykorzystania były niezwy- 
kle ważne dla nurtu klasycystycznego. Klasy- 


cyzm z definicji przywiązywał dużą wagę do 
form, Ściśle wyznaczał ramy poszczególnych 
gatunków literackich, cenił w literaturze ład 
i porządek. Stąd w każdym kraju rozprawy teo- 
retyczno- i krytycznoliterackie stanowiły ważny 
element piśmiennictwa epoki. W Polsce do naj- 
ważniejszych należą: „O wymowie i poezji” 
(1786) Filipa Golańskiego (1753-1824) oraz „Sztu- 
ka rymotwórcza” (1788) Franciszka Ksawerego 
Dmochowskiego (1762-1808), będąca przerób- 
ką „L'Art poćtique”, czyli „Sztuki poetyckiej” 
Nicolas'a Boileau — sztandarowego dzieła teore- 
tycznego francuskiego klasycyzmu. 


Rozwój gatunków i najwybitniejsze dzieła 


Najwybitniejsze dzieła polskiego oświece- 
nia włączyły się w nurt klasycyzmu — prądu 
najbliższego oświeceniowemu sposobowi my- 
ślenia, ceniącego ład i harmonię. Nawiązywały 
głównie do literatury francuskiego klasycyzmu, 
szukały wzorów w antyku, ale także w rodzimej 
poezji renesansowej, a nawet barokowej (m.in. 
Naruszewicz). Najchętniej wykorzystywano 
wywodzące się ze starożytności i przyjęte przez 
klasycyzm gatunki, takie jak: oda, satyra, bajka, 
poemat heroikomiczny, komedia obyczajowa. 

Polscy twórcy mieli jednak trudności z zacho- 
waniem całkowitej czystości poszczególnych ga- 
tunków: modyfikowano je zależnie od tematu, włas- 
nego temperamentu twórczego czy aktualnych po- 
trzeb społecznych. Polski klasycyzm na swój spo- 
sób „odnowił” klasyczne gatunki literackie. 

Zdecydowanie najpopularniejszą formą lite- 
rackiej wypowiedzi stała się w polskim oświe- 
ceniu satyra. 

Dominowała jako gatunek literacki — poja- 
wiała się masowo, wyśmiewając prywatę, fana- 
tyzm, głupotę, dewocję, pijaństwo, bezkrytycz- 
ne hołdowanie modom oraz wszelkie inne wady 
biednych i bogatych, wykształconych i niewy- 
kształconych Polaków. Subtelny dowcip i iro- 
nia, a jednocześnie próba zrozumienia, skąd bio- 
rą się opisywane wady, charakteryzują , „Satyry” 
ią Ignacego Krasickiego (m.in. „Żona mod- 

„Świat zepsuty”, „„Do króla”), nawiązujące 
r wzorów horacjańskich, a przez to najbliższe 
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wymogom klasycystycznym. Satyrom Adama 
Naruszewicza (np. „Chudy literat” 1773) towa- 
rzyszy raczej dosadność i rubaszność, mniej 
przez klasyczne rygory lubiana. 

Elementy satyry pojawiały się niemal wszę- 
dzie — kpina, ironia, śmiech najlepiej przyciąga- 
ły uwagę czytelników i widzów. Stąd też wyni- 
kała wielka popularność komedii obyczajowej. 


Ona właśnie — zdaniem reformatorów — stała 
się najskuteczniejszym nośnikiem treści peda- 
gogicznych, bo przedstawiała je w sposób 
szczególnie atrakcyjny dla odbiorców. Autorzy 
komedii oświeceniowych dbali o realia obycza- 
jowe i podobieństwo języka do mowy codzien- 
nej. W swoich utworach prezentowali bogatą 
galerię postaci z ówczesnego życia. 

Efekt komizmu wywoływano, konfrontując 
ze sobą najczęściej bohaterów o przeciwstaw- 
nych poglądach i charakterach. Głównym 
przedstawicielem tego rodzaju komedii był 
Franciszek Bohomolec — autor m.in. „Małżeń- 
stwa z kalendarza” (1766), „Pana dobrego” 
(1767) i „Czarów” (1774). W jego utworach, 
wzorowanych na francuskiej komedii pomolie- 
rowskiej, występuje bardzo wyraźna typizacja 
bohaterów: według wykształcenia, pochodzenia 
oraz postaw wobec starych i nowych idei. Ten 
typ komedii, zwany niekiedy bohomolcową, zy- 
skał w Polsce wielu naśladow- 
ców. Inny jej rodzaj propono- 
wał autor ponad 50 komedii 
Franciszek Zabłocki — znacz- 
nie wzbogacając bohaterów 
pod względem psychologicz- 
nym. Jego „Fircyk w zalotach” 
(1781) wszedł do klasyki dra- 
maturgii polskiej. Inne jego 
znane w czasach stanisławow- 
skich dzieła to m.in.: „Zabo- 
bonnik” (1780), „Sarmatyzm” 
(wyst. 1785) i „Król w kraju 
rozkoszy” (wyst. 1787). 

Oprócz satyr i komedii, spo- 
pularyzowały się również jako 
gatunki dydaktyczne: list poe- 
tycki oraz bajka. 

List poetycki jako gatunek rome oparty 
na erudycji, zyskał rangę wśród elity intelektualnej. 
Za najwybitniejszy uznany został list poetycki „Do 
Adama Naruszewicza o pisaniu historii” Ignacego 
Krasickiego oraz „List do wierszopisów” Tomasza 
Kajetana Węgierskiego. 

Bajka — jeden z najstarszych gatunków lite- 
rackich — zyskała rangę literacką za sprawą 
XVIII-wiecznego poety francuskiego La Fontai- 
ne'a i stała się w oświeceniu popular- 
na. Bajki narracyjne, wzorowane na 
dziełach francuskiego bajkopisarza, 
ale wzbogacone własnymi pomysłami 
pisali m.in.: Naruszewicz, Trembec- 
ki, Niemcewicz, Franciszek Dioni- 
zy Kniaźnin (1749 lub 1750-1807). 


© Franciszek Karpiński — najwy- 
bitniejszy poeta polskiego senty- 
mentalizmu, piewca uroków natu- 
ry, twórca liryków miłosnych, inspi- 
rował się kulturą i poezją ludową. 
Zasłynął jako autor „Laury i Filo- 
na” oraz kolędy „Bóg się rodzi” 


Dmochowski opisuje ten gatunek w swojej 
„Sztuce rymotwórczej , choć jej pierwowzór — 
traktat Boileau o nim nie wspomina. Nic w tym 
dziwnego, bo to właśnie bajki — uważane za 
mniej prestiżowe (bo wywodzące się z ludo- 
wych opowieści) niż ody czy poematy, są naj- 
wspanialszym osiągnięciem polskiego klasycy- 
zmu. Opinia ta odnosi się zwłaszcza do „Bajek 


© © Franciszek Dionizy Kniaź- 
nin — poeta i dramatopisarz, je- 
den z najwybitniejszych twór- 
ców epoki, łączył klasyczne for- 
my (takie jak np. oda) z realiami 
codziennego życia 


i przypowieści” Ignacego Krasic- 
kiego. Krasicki stworzył odmianę 
bajki epigramatycznej — zwięzłej, 
o symetrycznej konstrukcji, bliż- 
szą raczej filozoficznym rozwa- 
żaniom niż dydaktyce. W krót- 
kich scenkach z udziałem zwie- 
rząt czy — rzadziej — ludzi (m.in. „Jagnię i wilcy”, 
„Pan i pies”, „Dobroczynność”, „Kruk i lis”, 
„Ptaszki w klatce”), ujawnia się racjonalizm 
i sceptycyzm twórcy. Krasicki nie określa, co 
dobre, a co złe, lecz pokazuje mechanizm 
działania praw natury. Wynika z niego, że to, jaki 
człowiek jest, i to, co go spotyka, nie ZAWSZE Za- 
leży od jego starań. „Bajki i przypowieści” stano- 
wią dowód na to, że polska literatura oświece- 
niowa nie była jedynie ilustracją tez, które 
chciano wpoić narodowi, ale rozważała również 
problem natury ludzkiej i egzystencji. 
Klasycyzm niechętnie przyznawał rangę poe- 
matom heroikomicznym. Istota tego, znanego już 
w V wieku p.n.e., gatunku literackiego polegała 
na zestawieniu błahej treści i wzniosłej formy. 
Poemat heroikomiczny to parodia bohaterskiego 
eposu, patetycznym językiem opisującego zda- 
rzenia zabawne lub trywialne. Jednak w wypad- 
ku polskich dzieł tego gatunku trudno mówić je- 
dynie o zabawianiu czytelnika. „Myszeis” Kra- 
sickiego, opisująca wojnę myszy z kotami, 
ośmieszała mity narodowe, czego dotąd raczej 
nie uważano za temat do żartów, podobnie jak 
„Monachomachia” — rozśmieszając scenkami 
z życia mnichów, odsłaniała błędy w działaniu in- 
stytucji kościelnych. Demaskatorsko-satyryczny 
charakter miały również „Sprzeczki” (ok. 1788 
lub 1791) Jakuba Jasińskiego i „Organy” 
(1775-1777) Tomasza Kajetana Węgierskiego. 
Eposu — najwyżej cenionego przez klasycyzm 
gatunku — nie udało się przeszczepić na grunt 
Polski bez zmian. Nawet ody — z definicji poważ- 


ne i wzniosłe, miewały w naszej literaturze saty- 
ryczne zabarwienie. 

Najczęściej jednak oda służyła jako narzę- 
dzie propagujące politykę obozu królewskiego. 
Najwybitniejszym twórcą gatunku był Adam 
Naruszewicz — nadworny poeta Stanisława Au- 
gusta Poniatowskiego — piszący ody heroiczne 
i humorystyczne (m.in. „Do bizuna” 1779). 

Równocześnie od lat sześćdziesiątych 
XVIII wieku rozwijał się w polskiej literaturze 
sentymentalizm, w przeciwieństwie do klasy- 
cyzmu propagujący uczuciowy stosunek do 
rzeczywistości — wrażliwość, czułość, zainte- 
resowanie naturą. Do najwybitniejszych zwo- 
lenników tego prądu literackiego należeli 
Franciszek Karpiński (1741-1825) i Franci- 
szek Dionizy Kniaźnin. Ulubione gatunki tego 
nurtu literackiego to sielanka, romans senty- 
mentalny, erotyki i liryki. Sentymentalizm 
odegrał znaczną rolę w kształtowaniu prero- 
mantyzmu. W tym czasie powstawały — choć 
niezbyt licznie — utwory rokokowe. Poetykę 


f Alojzy Feliński, pisząc tragedię „Barba- 
ra Radziwiłłówna” podjął się próby stworze- 
nia dramatu narodowego. Jednak gdy w kla- 
sycystycznej Francji powstawały dzieła Cor- 
neille'a i Racine'a, w Polsce sztukę drama- 
tyczną epoki zdominowały komedie 


tego nurtu sformułował w Polsce Józef 
Szymanowski (1748-1801). 

Oświecenie było także okresem na- 
rodzin nowożytnej powieści polskiej. 
„Mikołaja Doświadczyńskiego przy- 
padki” — utwór satyryczno-utopijny, to 
pierwsze polskie dzieło nowego gatun- 
ku. Kolejnym wybitnym dziełem powie- 
ściowym Krasickiego był edukacyj- 
ny „Pan Podstoli”. 

U schyłku oświecenia zaczęły 
pojawiać się coraz liczniejsze dzieła 
nowego gatunku, głównie obyczajowo-hi- 
storyczne (Niemcewicz), fantastyczno-filozo- 
ficzne (Jan Potocki) lub obyczajowo-sentymental- 
ne (Maria Wirtemberska, Klementyna z Tańskich 
Hoffmanowa, Fryderyk Skarbek). Sukces powie- 
Ści miał utrwalić się jednak dopiero w 2. połowie 
następnego stulecia. 


Klasycyzm postanisławowski 


Ani entuzjazm reformatorów, ani ich wybitne 
osiągnięcia, takie jak powstanie Komisji Edu- 
kacji Narodowej czy uchwalenie Konstytucji 
3 maja, nie przyniosły jednak Polsce ocalenia. 
W 1795 roku Austria, Prusy i Rosja dokonały III 
rozbioru Polski; w tym samym roku abdykował 
Stanisław August Poniatowski — mecenas litera- 
tury i sztuki, opiekun artystów doby klasycyz- 
mu, organizator tzw. obiadów czwartkowych, na 
których prezentowano nowo powstałe utwory li- 
terackie. Po utracie niepodległości, 

w nowych warunkach politycznych, 
próbowano kontynuować najważ- 
niejsze z założeń klasycyzmu. Przed- 


zapisał się w historii literatury 
fascynującą powieścią „Rękopis zna- 
leziony w Saragossie” (1803-1815), 
opowiadającą o podróży bohatera po 
niezwykłych światach. Filmowa adap- 
tacja książki w reż. Wojciecha Hasa 
zdobyła uznanie widzów i wiele 
prestiżowych nagród 


stawiciele literatury tego okresu — w przeciwień- 
stwie do swoich poprzedników — stali się obroń- 
cami nienaruszalności tradycyjnych gatunków 
literackich. Podjęli próbę stworzenia tragedii na- 
rodowej — miała się nią stać „Barbara Radziwił- 


© Gdy modny stał się sentymen- 
talizm, towarzystwo dworskie 
rozmiłowało się w sielankowych 
spotkaniach na łonie natury. Jed- 
ną z takich scen uwiecznił Jan 
Piotr Norblin na obrazie „Śnia- 
danie w parku na Powązkach” 


łówna” (wyst. 1817) Alojzego Fe- 
lińskiego (1771-1820). Do naj- 
wybitniejszych dzieł tego okresu 
należał poemat opisowy „Zie- 
miaństwo polskie” (1802-1830) 
Kajetana Koźmiana (1771-1856). 

U schyłku epoki rozwijała się 
też krytyka literacka i teatralna. 

W tamtym okresie trwał rów- 
nież słynny spór klasyków z ro- 
mantykami. Wśród tych ostat- 
nich był Adam Mickiewicz, 
a wydanie pierwszego tomiku je- 
go wierszy „Ballady i romanse” 
(1822) uważa się za koniec pol- 
skiego oświecenia. 

Romantycy odnosili się do 
oświecenia krytycznie i pole- 
micznie, natomiast zrehabilito- 
wali ten okres pozytywiści. 

Choć najwybitniejsi przedsta- 
wiciele polskiego klasycyzmu 
nie zapobiegli utracie niepodleg- 
łości, to jednak ich starania roz- 
poczęły proces trwałych zmian 
w świadomości Polaków. Litera- 
turze oświecenia udało się prze- 
łamać szlachecki konserwatyzm, 
wchłonąć nowoczesne prądy umy- 
słowe, rozwinąć nowe gatunki li- 
terackie. Udało się jej również udoskonalić ję- 
zyk ojczysty oraz powiększyć krąg swoich czy- 
telników. 


fr Kajetan Koźmian był wielkim zwolenni- 
kiem idei oświeceniowych i zdecydowanym 
przeciwnikiem romantyzmu, za co ostro ata- 
kował go Adam Mickiewicz. Jego „Ziemiań- 
stwo polskie” należy do największych osiąg- 
nięć polskiego klasycyzmu. Reprezentuje poe- 
mat opisowy — filozoficzno-dydaktyczny ga- 
tunek, bliski światopoglądowi epoki 


Romantyzm polski 
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Polski romantyzm wzorował 
się na zmianach, które całe 
pokolenie wcześniej zaistniały 
w kulturze niemieckiej, 
angielskiej, francuskiej. 
Przejął z Zachodu najważniej- 
sze ideały nowej epoki: 
wolność jednostki, uczucio- 
wość, przekonanie o jedności 
świata realnego i duchowego, 
romantyczną koncepcję 
natury, zwrot ku historii 
własnego kraju. Przyprawione 
polskimi realiami, wywołały 
nie spotykaną wcześniej 

w naszej literaturze eksplozję 
poetyckiego geniuszu. 

W epoce romantyzmu zrodziła 
się w Polsce tradycja 
literacka, ukształtowała się 
nowa Świadomość narodowa. 
Do dziś są to najważniejsze 
punkty odniesienia dla 
poznania i zrozumienia 
polskiej kultury. 


1. „Dziady” Adama Mickiewicza są arcywzorem polskiego dramatu romantycznego, który łączy pro- 
blematykę polityczno-historyczną i metafizyczną, ukazującą więź Boga i świata duchów z losem i dzia- 


łaniami człowieka 


W 1822 roku ukazał się pierwszy tom „Poe: 
Adama Mickiewicza. W balladzie „Romantyczność” 
autor deklaruje, że „czucie i wiara” mają większe zna- 
czenie niż „mędrca szkiełko i oko”. To wydarzenie 
przyjmuje się za początek polskiego romantyzmu. 

Mickiewiczowskie czucie to głos serca przypo- 
minający o istnieniu Świata, którego nie da się po- 
znać za pomocą naukowych reguł — świata ducho- 
wego, pełnego tęsknot i prawd niepojmowalnych 
rozumem. Pierwsi romantycy, młodzi i zbuntowa- 
ni, szybko jednak pojęli, że świat ducha bywa 
mroczny i groźny. W ich poematach, dramatach 
czy wierszach nie brak refleksji dotyczących ni- 
kłości ludzkiego życia, lęku przed nieuchronnym 
przeznaczeniem, pesymizmu, zwątpienia, niepo- 
koju. Do najwybitniejszych dzieł tego okresu nale- 
żą: „Maria” Antoniego Malczewskiego, „Zamek 
kaniowski” Seweryna Goszczyńskiego, „Dziady” 
część II i IV, „Ballady i romanse” Adama Mickie- 
wicza. Ale już pod koniec lat dwudziestych XIX 
wieku coraz częściej romantyczna melancholia 
ustępowała miejsca równie romantycznemu 
pragnieniu czynu. Poezja miała stać się orę- 
żem w walce o niepodległość. Zmianę obli- 
cza polskiego romantyzmu zapowiadał 
między innymi „Konrad Wallenrod” 
Mickiewicza. 

W 1830 roku wybuchło powstanie li- 
stopadowe, które odegrało przełomową 
rolę w dalszym rozwoju literatury ro- 
mantycznej. Literatura bardzo wyraźnie 
podzieliła się na nurt krajowy i emigra- 
cyjny — po upadku powstania wielu 
twórców, w tym Mickiewicz i Słowacki, 
wyjechało za granicę. Właśnie na obczy- 
źnie powstały najwybitniejsze dzieła pol- 


©. Adam Mickiewicz (1798-1855), naj- 
większy poeta polski, przyszedł na świat 
we wsi Zaosie na Litwie, w dzień wigilij- 
ny, przynosząc sobie imię 


skiego romantyzmu, odważne, bo nie skrępowane 
przez cenzurę, pełne emocji, bo wyrosłe z tęskno- 
ty za ojczyzną. Literaturę krajową tworzyli między 
innymi poeci: Wincenty Pol, Władysław Syrokom- 
la, Teofil Lenartowicz. Popularność zyskiwały po- 
wieści Józefa Ignacego Kraszewskiego („Stara 
baśń”), Józefa Korzeniowskiego, Józefa Bohdana 
Dziekońskiego. Henryk 
Rzewuski zapoczątkował 
nowy, specyficznie polski 
gatunek literacki — gawędę 
szlachecką. W kraju został 
też znakomity komedio- 
pisarz Aleksander Fredro. 
W latach czterdziestych 
pod wpływem wykładów 
Andrzeja 


Towiańskie- 
go dziełami 
emigracyjny- 
mi zawładnął 
nurt mistyczny. 
Wiosna Ludów, 
która 
w 1848 roku, porwa- 
ła romantyków do czy- 


wybuchła 


POEZYE 


ADAMA MICKIEWICZA. | 


TOM PIERWSZY. 


WILNO. 


DRUKIEM JÓZEPA ZAWADZKIEGO. 
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© Rok wydania (1822) „Po- 
ezji” Adama Mickiewicza przyj- 
muje się umownie za początek 
romantyzmu w Polsce 


nu. Mickiewicz zaczął organizować legion pol- 
ski we Włoszech, Słowacki uczestniczył w po- 
siedzeniu sztabu rewolucyjnego w Poznaniu. 
Stopniowo jednak moc romantycznej poezji 
wygasła. Umierali Mickiewicz, Słowacki, Żyg- 
munt Krasiński. Cyprian Kamil Norwid, ostatni 
z wielkich, pisał już inaczej — z dystansem do 
ideałów mijającej epoki. 

Wybuch powstania stycz- 
niowego i późniejsze repre- 
sje położyły kres polskiemu 
romantyzmowi. 

Trudno mówić o jakiejko|- 
wiek konsekwencji w twór- 
czości tamtej epoki nawet 
u poszczególnych twórców 
— wszak dzieła romantyczne 
były efektem natchnienia, 
odpowiedzią na poryw duszy. 
Wrzało w nich od rozmaitych 
nurtów i idei, jedne zastępowa- 
no innymi, czasem się na sie- 
bie nakładały, mijały, a nie- 
które uparcie powracały. 


Zwrot ku tradycji — 
ludowość i mit 
dawnej Polski 


Każdy z narodowych ro- 
mantyzmów poszukiwał wła- 
snych korzeni, interesował 
się podaniami, mitami, obyczajami często bardzo 
odległych przodków, a także ojczystą przyrodą. 
Polski romantyzm wskrzeszał opowieści o prasło- 
wiańskich bożkach i boginkach, przypominał 
upiory, rusałki, duchy mieszkające w pamięci lu- 
du. Z legend i przesądów, z kultywowanych na 
wsiach obrzędów emanowały tajemniczość i nie- 
zwykłość tak cenione przez romantyków, gdyż 
stanowiły źródło wiedzy o ludzkiej duszy, o uczu- 


ciach. Lud uważano za 
ostoję wartości roman- 
tycznych. Na wsiach od- 
najdowano azyl, bo tam 
ludzie kierują się sponta- 
nicznością, emocjami. 
Motywy ludowe budują 
tajemniczą, baśniową au- 
rę „Ballad i romansów” 
Mickiewicza. Do ludo- 
wej mądrości odwołują 
się „Dziady” część ILi IV. 
Ludowość pojawia się 
w wielu dramatach Juliu- 
sza Słowackiego, na przy- 
kład w „Balladynie”. 

Polscy romantycy się- 
gali też często do tradycji 
szlacheckiej, sarmackiej. 
Mit dawnej wolnej Pol- 
ski najdoskonalej przy- 
bliżył Mickiewicz w „Panu Tadeuszu”, uznanym za 
epopeję narodową. Poemat opisuje codzienne życie 
polskiej szlachty na Litwie. Szczegółowo opowiada 
o tym, jak mieszkańcy dworku ucztują, polują, zbie- 
rają grzyby, flirtują, wiodą spory sąsiedzkie i rodzin- 
ne, krytykują cudzoziemską modę, prowadzą dyspu- 
ty patriotyczne, gromią upadek obyczajów. Zwy- 
kłość, normalność, codzienność przeniesione zostały 
w „Panu Tadeuszu” w sferę sacrum. Tytułowy Tade- 
usz to młody szlachcic, który jak wielu rówieśników 
z jego stanu nie przypomina egzaltowanych, namięt- 
nych, skłóconych wewnętrznie bohaterów epoki. Au- 
rę romantycznej tajemniczości wprowadza ksiądz 
Robak, dawny szlachcic Jacek Soplica, w mnisim ha- 
bicie pokutujący za grzechy młodości. Jednak roman- 
tyzm „Pana Tadeusza” jest przede wszystkim liryczny, 
pełen tęsknoty, sentymentalny. Kryje się w niezrówna- 
nych soczystych opisach przyrody, obyczajów, pol- 
skich charakterów. Swoje źródło ma w miłości do utra- 
conej ojczyzny. Poemat jest próbą zatrzymania tego, co 
odchodzi w przeszłość — staropolskiej kultury. 

Motywy szlacheckie, często oceniane nega- 
tywnie, pojawiały się w dramatach Juliusza Sło- 
wackiego, a także u Goszczyńskiego i Malczew- 
skiego. Wychwalali cnoty szlacheckie Rzewuski, 
Syrokomla, Pol, Lenartowicz. 

Szczególną odmianą ludowości był orientalizm, 
czyli fascynacja kulturą Wschodu. Jej wpływy wi- 
doczne są w „Sonetach krymskich” Adama Mic- 
kiewicza, a także w utworach Słowackiego, który 
podróżował po Bliskim Wschodzie („Anhelli '). 


ofiarności i dumie 


Kult walki o niepodległość, 
mesjanizm i mistycyzm 


Romantycy wierzyli w możliwość odzyskania 
niepodległości. Patriotyczny czyn był dla nich 
prawdziwie wielkim wyzwaniem. Idea wolności 
ojczyzny i buntu przeciw zaborcy stała się moty- 
wem przewodnim polskiego romantyzmu i jego 
najbardziej specyficzną, wyjątkową cechą. Powsta- 
nie, mimo że krótkotrwałe i zakończone fiaskiem, 
wyzwoliło ogromny potencjał poetyckiego geniu- 
szu. Poezja zapomniała o przeszłości, gwałtownie 
zwróciła się ku sprawom teraźniejszym. 

Romantyzm propagował nową definicję naro- 
du. Głosił, że naród jest wspólnotą obyczajów 
i wartości duchowych. W „Księgach narodu i piel- 
grzymstwa polskiego” Adama Mickiewicza po raz 
pierwszy pojawiła się idea mesjanistyczna, wyzna- 
czająca narodowi polskiemu szczególną, odkupi- 


Tydanie nakł, Się 
stora. 


——— 


f Konrad Wallenrod jest zapowiedzią 
bohatera romantycznego — wielkiego in- 
dywidualisty o nie spotykanej dotąd 


cielską rolę w dziejach świata. 
Polskę nazwał poeta Chrystu- 
sem narodów. Podobną myśl 
powtórzył w III części „Dzia- 
dów” (Widzenie Księdza Pio- 
tra). Słowacki w „Kordianie” 
polemicznie do Mickiewicza 
nazwał Polskę Winkelriedem 
narodów (od imienia szwaj- 
carskiego bohatera, który sam 
zginął, by ocalić innych). 

W latach czterdziestych, 
gdy szanse i nadzieje na nie- 
podległość wyraźnie malały, li- 
teratura emigracyjna niemal 
całkowicie oddała się mistycy- 
zmowi (wątki mistyczne poja- 
wiały się w niej właściwie od 
początku). Jednak dopiero 
wtedy pod wpływem nauki 
mistyka Andrzeja Towiańskie- 
go romantyczne marzenie o jedności czynu i poezji 
stawało się faktem. Na gruncie mistycyzmu stapiały 
się wszystkie ideały 
romantyczne: wiara 
w to, że duch działa 
w świecie realnym, 
sny i widzenia są 
pewniejszym źród- 
łem niż dociekania 
rozumowe, wszystko 
w świecie tworzy ca- 
łość. Sztuka stawała 
się pośrednikiem 
między człowie- 
kiem a Najwyższą 
Prawdą,  Objawie- 
niem, artysta zaś był 
apostołem tej Prawdy. 
Najwybitniejsze dzie- 
ła tego okresu to: dra- 
maty mistyczne Sło- 
wackiego („Ksiądz 
Marek”, „Sen srebr- 
ny Salomei”, „Samu- 
el Zborowski” ) i jego 
„Genezis z Ducha”, 
„Psalmy przyszłości” 
ego, „Pre- 
lekcje” Mickiewicza. 
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OSTATNI SAJABD NA KITWIB. 
gistorja szlachecka 


ar. MILL IMIŻ, 
WE DWUNASTU KSIĘGACH, WIERSZEM, 


fre 


ADAMA MICKIEWICZA. 


Romantyzm polemiczny, 
ironiczny i groteskowy 


Romantyzm wymagał zaangażowania, subiek- 
tywizmu. Był siłą, która wciągała, nie pozwalała 
na obojętność. Poezja romantyczna miała otwie- 
rać dusze, rozbudzać zdolność odczuwania, za- 
grzewać do czynu, prowadzić ludzi do walki. Ta- 
kie założenia traktowano bardzo poważnie. Jed- 
nak w literaturze dojrzałego romantyzmu pojawi- 
ły się dzieła wyrażające nieufność wobec entuzja- 
stycznych haseł, krytykujące romantyczne mity. 
Ich twórcy wątpili, że można bezgranicznie zau- 
fać mądrości ludu, a widząc, że zachowania roda- 
ków rozmijały się z deklarowanymi postawami, 
z dystansem patrzyli na wzniosłe idee. 

Mistrzem krytyki okazał się Juliusz Słowacki. 
Wyszydzał przywary polskiej emigracji („Anhelli”, 
„Poema Piasta Dantyszka o piekle”). Odważył się 
nawet oskarżycielsko wypowiedzieć na tak święty 
temat jak miłość do ojczyzny („Grób Agamemno- 


na”). Najbardziej znaczącym dziełem tego nurtu 
jest „Beniowski”, w którym prosta fabuła stała się 


© f „Pan Tadeusz” przez wiele pokoleń 
leczył nie tylko dusze emigrantów, przypo- 
minając o utraconej ojczyźnie, ale także był 
natchnieniem dla licznych artystów, m.in. 
dla wybitnego rysownika Michała Andriollego 


pretekstem do licznych dygresji — uszczypliwych, 
polemicznych uwag pod adresem tradycji szlachec- 
kiej, paryskiej emigracji, krytyków i romantyzmu 
jako takiego. „Beniowski” to pierwszy polski 
poemat dygresyjny i jedno z najciekawszych dzieł 
rodzimej literatury. Elementy ironiczne i grotesko- 
we widoczne są w wielu dramatach Słowackiego. 

Zygmunt Krasiński w wierszach, w „Nie-bo- 
skiej komedii” polemizował przede wszystkim 
z romantyczną wiarą w moc słowa. 


Niezrównanym krytykiem romantyzmu 
stał się Cyprian Kamil Norwid. Trudny, bezlito- 
sny w ocenie, bezkompromisowy wobec naka- 
zów etycznych Norwid nie został doceniony 
przez współczesnych. Wielki poeta, o pokolenie 
młodszy od naszych wieszczów, wyrósł na ich 
dziełach, ale wyraźnie się od nich odgradzał. Sa- 
motnik, nawet dziwak, żył poza nurtami epoki. 
Emocjom i egzaltacji przeciwstawiał dystans, iro- 
nię, niedopowiedzenie. Norwidowski dylemat 
brzmiał: „Odpowiednie dać rzeczy słowo”. 
Wciąż poszukiwał tego idealnego słowa, był su- 
miennym rzemieślnikiem w swej profesji. Oskar- 
żał współczesnych 
o emocjonalną pustkę, 
atakował cywilizację 
pieniądza, brak serca, 
życzliwości wobec in- 
nych, ganił wypaczenie 
etyki chrześcijańskiej 
(„„Larwa,” „Nerwy ”). 
Mówił o człowieku 
w ogóle, nie adresował 
swych wierszy tylko 
do Polaków. Pisał li- 
ryki  („Klaskaniem 
mając obrzękłe pra- 
wice”, „Fortepian 
Szopena '), dramaty 
(„Pierścień wielkiej 


Słowackiego i „Nie-boska ko- 
media” Zygmunta Krasińskie- 
go, były odpowiedziami wie- 
szczów na wstrząs wywołany 
powstaniem listopadowym. Na 
podstawie tych trzech drama- 
tów dobrze widać niejed- 
noznaczność polskiego roman- 


© Poematem „Beniowski” kończy Słowacki w swojej twórczości etap 
romantycznego indywidualizmu w stylu byronowskim 


damy”, „Miłość czy- 
sta u kąpieli mor- 
skich”), dialogi filo- 


ft Juliusz Słowacki (1809-1849), syn 
profesora literatury polskiej Uniwersyte- 
tu Wileńskiego, od wczesnego dzieciństwa 
obracał się w kręgach ówczesnej elity in- 


tyzmu, różnie bowiem oceniali 
czasy im współczesne najwięk- 
si poeci. 


zoficzne (,„Promethi- 
dion”, „Czame kwiaty '). 


telektualnej 


Trzech poetów, trzy dramaty, 
trzy wizje romantyzmu 


Arcydzieła polskiego romantyzmu: „Dziady” 
część III Adama Mickiewicza, „Kordian "Juliusza 


1822-1831 

1822 — „Ballady i romanse” Adama Mickie- 
wicza; pojawiają się przede wszystkim me- 
lancholijne utwory, których bohaterowie po- 
szukują swojego miejsca w świecie, często 
nawiązujące do tradycji szlacheckiej, ludo- 
wych obrzędów i wierzeń 

1831 upadek powstania listopadowego, 
Wielka Emigracja 


1832-1863 

1832 — paryskie wydania „Ksiąg narodu 
i pielgrzymstwa polskiego” oraz „Dziadów” 
części III Adama Mickiewicza; najświetniej- 


szy okres polskiego romantyzmu. Na emi- 


gracji ukazują się arcydzieła dramaty 
trzech wieszczów, „Pan Tadeusz”, „Beniow- 
ski”, dramaty Słowackiego i Krasińskiego, 
literatura rozlicza się z powstaniem listopa- 
dowym 

1841 — przybycie Andrzeja Towiańskiego do 
Paryża, początek fascynacji mistycyzmem 
1848 — wybuch Wiosny Ludów w Europie. 
Słowacki jedzie do ogarniętego rewolucją 
Poznania, Mickiewicz organizuje we Wło- 
szech legion polski 

1863 — powstanie styczniowe i jego upadek, 
koniec polskiego romantyzmu 


Dramat Mickiewicza opisu- 
je Polskę przedlistopadową. 
Sceny historyczne nasycone realiami, zawierające 
portrety konkretnych osób, zachowujące język 
potocznych rozmów podkreślają autentyzm wy- 
darzeń. Z nimi splatają się wątki mistyczne (Wiel- 
ka Improwizacja Konrada, Widzenie Księdza Pio- 
tra, w nim niezrozumiałe imię wybawcy Polski: 
„Czterdzieści i cztery”, Sen Ewy), tworząc niepo- 
kojącą całość. W III części „Dziadów” pojawia 
się najświetniejszy bohater polskiej literatury ro- 
mantycznej — Konrad — pełen pasji i nie- 
pokorny nawet wobec Boga, przemienio- 
ny z trapionego bólem epoki Gustawa 
z IV części „Dziadów”. Dramat wyraża 
silne pragnienia wyzwolenia zarówno oj- 
czyzny, jak i duszy poety — doprowadzo- 
nej do bólu, do krzyku, do granic wytrzy- 
małości. Konrad w Wielkiej Improwizacji 
mierzy się z Bogiem, żąda od niego: „Daj 
mi rząd dusz”, chce, aby jego poezja wy- 
zwalała w ludziach wiarę, moc, zdolność 
do czynu. „Dziady” część III to dramat 
pochodnia: płonie w nim poetycki geniusz 
Mickiewicza, do czerwoności rozpalają 
się patriotyczne pragnienia konstytuujące 
polski romantyzm. 

„Kordianowi” Juliusza Słowackiego 
brakuje takiej porywającej mocy. Nie ma 
w nim wizji przemiany Świata, nie ma ja- 
sno wyrażonej nadziei na odzyskanie nie- 
podległości. Główny bohater, tak bardzo 


© „Balladyna” miała otwierać cykl 
kronik dramatycznych w bajecznych 
dziejach narodu. Jest to również baśń 
o władzy, pełna okrucieństwa i reflek- 
sji moralnych 


różniący się od Konrada, nie zrealizował swych 
entuzjastycznych zamierzeń, niczego nie zdziałał, 
nie udały mu się ani samobójstwo, ani zamach na 
cara. Siłą Kordiana jest za to głęboka, ale także 
ironiczna obserwacja romantycznej rzeczywisto- 
ści. Wrażliwy, czujący bohater zdaje sobie spra- 
wę, że powinien dokonywać wielkich czynów, ale 
brakuje mu zdecydowania, pewności. 
Mickiewicz przedstawiał romantyczne ideały. 
Słowacki był bliższy rzeczywistości, zauważał, że 
wiele zamierzeń epoki w zderzeniu z życiem sta- 
wało się złudzeniami. On pierwszy wprowadził 
do naszej literatury groteskę, nawet makabrę 
(„Beniowski”, „Poema Piasta Dantyszka o piek- 
le”). Dramaty Słowackiego, ironiczne, dystansu- 
jące się wobec Mickiewicza, stały się fundamen- 
tem rozwoju polskiego dramatu. Obaj poeci (choć 
spotkali się tylko raz) byli ze sobą w konflikcie. 
Mickiewicz, interesujący młodzieniec, który 
umiał korzystać z życia, a ponadto pisał piękne 
i porywające wiersze, w wieku dojrzałym stał się 
dla Polaków niekwestionowanym autorytetem. 


Pierwszy raz poeta został duchowym 
i moralnym przywódcą narodu (część III 
„Dziadów” utrwaliła jego pozycję). 
Słowacki, zamknięty w sobie, niezbyt 
urodziwy i niezbyt lubiany, zazdrościł 
rodakowi sławy. Jego zjadliwy kryty- 
cyzm, wnikliwość obserwacji nie 
zjednywały mu przyjaciół, zwła- 
szcza że Mickiewicz publicznie lek- 
ceważył jego dzieła. Pod koniec ży- 
cia również i ten sceptyk uległ misty- 
cyzmowi. 

Dramat trzeciego z wieszczów, go- 
rący, burzliwy, groteskowy, momenta- 
mi przerażający, pokazuje kres pew- 
nej epoki, gigantyczną dziejową kata- 
strofę. Trwa akurat krwawa rewolu- 
cja, lud zbuntował się przeciw elitom. 
Jednak ta rewolucja nie przyniesie 
żadnej zmiany — tłum pozbawiony 
skrupułów, nie ceniący żadnych war- 
tości niczego nie zbuduje. Główny 
bohater „„Nie-boskiej komedii”, hra- 
bia Henryk, poeta arystokrata, też po- 
nosi klęskę, zarówno w życiu rodzin- 
nym, jak też jako twórca — jego słowa 
pozostają tylko słowami, nie można 
zamienić ich w czyny. Postać Henry- da”. 
ka najlepiej w polskiej poezji roman- 
tycznej pokazuje, jak dramatyczny 
może być konflikt między jednostką a światem 
zewnętrznym. Wizja romantyzmu Krasińskiego 
jest gorzka, pesymistyczna, okrutna. Obrazuje ja- 
kiś obłędny wir, z którego nie można się wydo- 
być, giną w nim zarówno wybitni indywidualiści, 
jak i motłoch. 


% Józef Ignacy Kraszewski (1812-1887) 
stworzył w latach 1842-1860 romantyczną 
powieść ludową, stając się jej wybitnym 
reprezentantem 


Zygmunt Krasiński był arystokratą, synem ge- 
nerała carskiej armii. Miłość do ojca konserwatysty 
i niepodległościowe hasła epoki, którym ulegał, nie 
dawały się pogodzić. Jednak dzięki temu rozdwoje- 
niu wyrobił sobie dystans wobec patriotycznych 
zrywów. Ale nie uniknął rozterek wypływających 
z poczucia winy, że nie dość służył ojczyźnie. Mi- 
mo że jego dzieła mają charakter uniwersalny, jest 
mniej znany niż Mickiewicz czy Słowacki. 

„Nie-boska komedia”, napisana prozą, stano- 
wiła nowość w literaturze epoki. 


f Kontynuacją kronik dramatyc 
aród Wenedów nie prowadzi jednak zwyczajnej woj- 
ny z zaborczymi Lechitami: jest to wojna z przeznaczeniem 


znych jest „Lilla Wene- 


Dziedzictwo romantyzmu 
w polskiej kulturze 

Polski romantyzm to czasy gorączki — wrzało od 
idei, uczuć, pragnień, to zjawisko zmienne, trudne 
do zdefiniowania. Piorunująca mieszanka postaw, 
talentów wymyka się, tak jak zapewne chcieliby ro- 
mantycy — rozumowi, nie podlega jednoznacznym 
ocenom. Z pewnością zasługą tej epoki było to, że 
dopuściła do głosu jednostkę, która mogła bez skrę- 
powania regułami wyrażać swoje myśli i emocje, 
czego efektem są różne wizje romantyzmu. Polska 
literatura romantyczna zbudowana została na pod- 
stawie mitu niepodległej Polski. Spojrzenie w prze- 
szłość w polskim romantyzmie miało motywację 
znacznie silniejszą niż w innych literaturach narodo- 
wych. Przybliżało obraz cudownej, wolnej, ukocha- 
nej ojczyzny, jakiej romantycy nigdy nie znali. Naj- 
piękniejszym owocem zapatrzenia w dawne czasy 
jest wzruszająca barwna „baśń o dawnych Pola- 
kach” — „Pan Tadeusz”. Romantycy chcieli to ma- 
rzenie o wolnej Polsce przemienić w czyn, o czym 
pisali w żarliwej poezji patriotycznej. 

Żadna epoka nie wywarła takiego wpływu na 
nasze poczucie tożsamości. Połączona z nadzieją 
i wiarą w przyszłe odkupienie zgoda na cierpienie 
do dziś istnieje w Świadomości Polaków jako 
wartość najwyższa. Romantyczne idee odżyły 
między innymi w dramatach Wyspiańskiego, po- 
ezji czasów wojny, powstania warszawskiego. 
Bywały też ostro krytykowane, chociażby 
w prozie Gombrowicza. 

Romantyzm ciągle znajduje się 
w ogniu polemik i sporów. 

Bez wątpienia jest o co się 4 
spierać. 


© _ Aleksander Fredro (1793-1876), przedsta- 
wiał w swoich utworach komediowy świat szla- 
checkiej idylli. Humor Fredrowski to przede 
wszystkim humor sytuacyjny i językowy 


Bohater romantyczny — indywidualista, bun- 
townik, którym kierują silne pragnienia i na- 
miętności; niezwykła zdolność odczuwania sta- 
wia go ponad innymi ludźmi, to wybitna jedno- 
stka, która nie znajduje swojego miejsca 
w świecie. 


Dramat romantyczny — rodzaj dramatu ukształ- 
towany w epoce romantyzmu w opozycji do 
reguł klasycznych w nawiązaniu do dramatu 
Szekspirowskiego; charakteryzuje go luźna 
kompozycja, dowolność i zmienność stylu 
w jednym dziele język wzniosłej poezji mieszał 
się z językiem potocznym, sceny komediowe, 
groteskowe występowały obok lirycznych 
czy patetycznych. Czynnikiem decydującym 
o kształcie romantycznego dramatu była wy- 
łącznie wyobraźnia twórcy. Znalazły w nim 
odbicie wszystkie postulaty romantyzmu: silne 
namiętności, wewnętrzne napięcia, sprzeczne 
idee, tajemniczość, cudowność. 


Epopeja narodowa — poemat epicki, który zaj- 
muje szczególne miejsce w kulturze i tradycji 
danego narodu, wyraża bowiem narodową toż- 
samość, na „podstawie opisu jego obyczajów, 
wierzeń, historii oddaje najbardziej charaktery- 
styczne cechy narodu, epopeja jest wzorcowym 
przykładem języka i tradycji literackiej tego na- 
rodu. Polska epopeja „Pan Tadeusz” ma zdecy- 
dowanie mniej patetyczny i wzniosły charakter 
niż większość takich utworów. 


Gawęda — typowo polski gatunek prozy, ukształ- 
towany w XIX wieku, zapoczątkowany przez 
Henryka Rzewuskiego (,„ Pamiątki Soplicy”), nar- 
racja jest w nim wystylizowana na wzór ustnej 
opowieści, stąd swobodna kompozycja, żywy tok 
wypowiedzi, dygresje, częste zwracanie się do słu- 
chacza, bogactwo szczegółów; narratorem był 
zwykle uczestnik ważnych wydarzeń, gawędy 
dotyczyły na ogół życia polskiej szlachty (gawę- 
da szlachecka), pisali je także Wincenty Pol, 
Władysław Syrokomla: charakter gawędy mają 
opowieści Wojskiego w „Panu Tadeuszu”. 


Mesjanizm - koncepcja historiozoficzna wy- 
wodząca się z wiary w nadejście Mesjasza, 
który przez swoje cierpienie ocali świat (juda- 
izm), która największe znaczenie zyskała w ro- 
mantyzmie, zwłaszcza polskim; polski mesja- 
nizm wyrażał się w przekonaniu, że Polska cier- 
piąca pod zaborami składa z siebie ofiarę na 
rzecz odkupienia całego Świata. 

Mistycyzm — koncepcja filozoficzno-religijna, 
która zakładała możliwość doświadczeń poza- 
zmysłowych i pozarozumowych: mistycyzm ro- 
mantyczny głosił przekonanie o jedności Świata 
duchowego i fizycznego, o tym, że irracjonalne, 
duchowe siły mają stały wpływ na przebieg re- 
alnych wydarzeń. 


Romantyczna koncepcja narodu — roman- 
tycy uważali, że wszystkie pokolenia jed- 
nego narodu łączy jakieś mistyczne 
podobieństwo, jakiś duchowy element. 


Wieszcz narodowy — w romantyzmie: 
poeta-prorok, ktoś szczególnie na- 
tchniony, genialny, umiejący wyrazić 
najważniejsze prawdy z życia narodu, 
uchwycić najistotniejsze cechy. 


Zajazd (Ostatni zajazd na 
Litwie — rozwinięcie tytułu 
„Pana Tadeusza”) — zajazd 
w tym kontekście oznacza 

akt samowoli szlachty, która 

siłą cegzekwowała swoje pra- 

wa do ziemi, w przypadku 

gdy nie skutkowała władza ad- 
ministracyjna. 


Pozytywizm wprowadził do polskiej 
kultury idealistyczny program na- 
prawy świata. Głównym środkiem 
prowadzącym do jego realizacji mia- 
ła stać się literatura. Pozytywizm 
zmienił jej miejsce w życiu społecz- 
nym, przeobraził rolę pisarza, wpro- 
wadził nowe tematy i nowych bohate- 
rów, a literatura stała się odważniej- 
sza i bardziej różnorodna w sposobie 
przedstawiania rzeczywistości. Po- 
wieść realistyczna tamtego okresu 
dziś stanowi kanon literatury polskiej. 


] © Aleksander Święto- 
chowski, szermierz po- 
zytywizmu, w głośnym 
cyklu felietonów „Libe- 
rum veto” rozprawił się 
z przejawami rodzinne- 
go obskurantyzmu my- 
ślowego, obyczajowego 
i społecznego 


ła fala prześladowań i bezwzględna rusyfi- 
kacja szkół. Konfiskata majątków szla- 
checkich spowodowała upadek ziemiaństwa. 
Jednocześnie rozpoczął się rozwój miast, handlu, 
gospodarki kapitalistycznej, zwiększyła się za- 
wodowa aktywność kobiet, które straciły mężów 
i majątki. Wszystkie te przemiany społeczne i go- 
spodarcze wpłynęły na zmianę sposobu myślenia 
ludzi tamtej epoki, zachwiały romantycznymi 
ideałami. Z nich uformował się nowy nurt spo- 
łeczny, ideowy i kulturowy — pozytywizm. 
Miejscem jego narodzin stała się Warszawa, 
dawna stolica, największe miasto zaboru rosyj- 
skiego. 


P o upadku powstania styczniowego nastąpi- 


Pozytywizm jako nurt społeczno-ideowy 


Swoją nazwę nowy prąd zapożyczył od kie- 
runku filozoficznego, stworzonego przez Augu- 
ste'a Comte'a, który odrzucał wszelkie elemen- 
ty metafizyki, postulował poznawanie rzeczy- 


wistości za pomocą metod stosowanych w na- 


RR 


(KAŻE 


na 


Pozytywizm 


4 Po upadku powstania styczniowego doszło 
po raz pierwszy do zespolenia się wsi i miasta 
wskutek wytworzenia się burżuazji. Potomko- 
wie szlachty po kasacie majątków zajmowali 
nowe miejsce w społeczeństwie — albo jako in- 
teligencja miejska, albo jako robotnicy. Pracy 
w fabrykach szukali także chłopi, którzy 
chcieli zapewnić byt rodzinie 


ukach przyrodniczych. Na kształtowanie 
się poglądów polskiego pozytywizmu 
wpływ miały także takie nurty filozo- 
ficzne, jak: utylitaryzm, empiryzm, 
determinizm, darwinowski ewolucjo- 
nizm, scjentyzm, zakładające przyrod- 


© Piotr Chmielowski, czołowy kry- 
tyk literacki pozytywizmu, propagu- 
jąc „naukowe badania” literatury, 
szedł śladami Hippolyte'a Taine'a, wy- 
bitnego francuskiego filozofa, historyka 
i teoretyka kultury tamtych czasów 


NG 


f Czasy popowstańcze charakteryzują się niezwykle bujnym rozkwitem publicystyki zwią- 
zanym z rozwojem prasy, którą dzieliło się na starą, reprezentującą obóz konserwatywny, 
i nową — będącą wyrazem opinii obozu postępowego, czyli pozytywistów. W „Tygodniku Ilu- 


strowanym” publikował swoje utwory m.in. Henryk Sienkiewicz 


Praca organiczna — termin związany z przy- 


jętą przez pozytywistów teorią o organicznym 


charakterze społeczeństwa, w którym każda 


jednostka ma ściśle określone miejsce. Wszyst- 


kie warstwy społeczne, wszyscy ludzie zależą 
od siebie, dobrobyt i sprawne funkcjonowanie 
społeczeństwa zależą od współpracy poszcze- 
gólnych „organów ”. Każda jednostka ma 
do wykonania swoją organiczną pracę 
— w ten sposób wpływa na harmonij- 
ne działanie całej wspólnoty, a jej sa- 
mej daje to zadowolenie, poczucie 
własnej wartości. 
Praca u podstaw — postulat pozyty- 
wistów podkreślający konieczność 
pracy nad społeczną aktywizacją klas 
najuboższych. Praca u podstaw miała 
polegać na podnoszeniu oświaty wśród 
chłopów, robotników, drobnych rzemieślni- 
ków, na uświadamianiu im ich obywatelskich 
praw, wyjaśnianiu, że mają wpływ na kształt 
społeczeństwa, są potrzebni, pożyteczni, że 
także poprzez ich małe czyny tworzy się byt 
całego narodu. Celem pracy u podstaw było 
podniesienie pozycji społecznej tych ludzi, 
zrównanie wartości ich wysiłku z tym, co 
wnosiło w życie społeczne bogate mieszczań- 
stwo i szlachta. 
Stańczycy — polityczne ugrupowanie konser- 
watystów, powstałe w latach sześćdziesiątych 
XIX wieku w Galicji, mające znaczny wpływ 
na sposób myślenia Polaków tam mieszkają- 
cych. Stańczycy przyczynili się do tego, że 
hasła pozytywizmu z trudnością przyjęły się 
na terenie zaboru austriackiego — jako ideolo- 
dzy konserwatywnego ziemiaństwa niechęt- 
nie odnosili się do postulowanych przez pozy- 
tywistów gruntownych reform społecznych. 
Walka starej i nowej prasy — w pierwszym 
okresie pozytywizmu prasowa polemika mię- 
dzy zwolennikami nowych, pozytywistycz- 
nych idei a obrońcami ideologii romantycznej. 


niczy stosunek do Świata, przynoszące wiarę 
w potęgę wiedzy, w postęp, propagujące obserwa- 
cje i doświadczenie jako metody poznawcze. 

Opierając się na takim podłożu filozoficznym, 
polscy zwolennicy tego kierunku sformułowali pro- 
gram konkretnych działań reformatorskich. Pozyty- 
wiści poddawali myśl zreformowania najważniej- 
szych dziedzin życia społecznego, przede wszyst- 
kim zaś pragnęli wprowadzić zmiany do tradycyjnej 
mentalności Polaków. Krytykowali romantyczny 
mesjanizm i indywidualizm, przeciwstawiając mu 
wartość solidarności społecznej. W miejsce roman- 
tycznej walki wprowadzali kult pracy — chcieli roz- 
wijać w ludziach poczucie, że solidna, uczciwa pra- 
ca jest ich obowiązkiem, dzięki niej bowiem stają 
się pożyteczni dla ojczyzny, umacniają ją wewnętrz- 
nie. Zalecali obywatelom działania na rzecz równo- 
ści i sprawiedliwości społecznej. Tak właśnie wy- 
glądało nowe, pozytywistyczne rozumienie patrio- 
tyzmu. Podstawowymi hasłami pozytywizmu pol- 
skiego jako nurtu społeczno-ideowego były praca 
organiczna i praca u podstaw. 

W pierwszym okresie rozwoju pozytywizmu 
największą rolę odgrywała publicystyka. Na ła- 
mach prasy toczyła się żywa dyskusja nad pro- 
gramem ruchu, nad propozycjami konkretnych 
działań mających ulepszać życie społeczne, 
uświadamiać i wychowywać obywateli. 

Największą rolę odegrały publikacje Ale- 
ksandra Świętochowskiego („My i wy”), Juliana 
Ochorowicza, Piotra Chmielowskiego, Bolesła- 
wa Prusa, Elizy Orzeszkowej, którzy swoje po- 
glądy wypowiadali między innymi na łamach 
„Prawdy ”, „Przeglądu Tygodniowego”, „Niwy”, 
„Nowin”, „Ateneum”. 

Główną sojuszniczką prasy w szerzeniu no- 
wych idei stała się literatura. Zyskała nową 
funkcję — miała uczyć, wychowywać, 
uświadamiać, umoralniać, po- 
kazywać przykłady wła- 
ściwego postępowania. 


©? Henryk Sienkie- 
wicz najpierw pisał 
dla postępowej prasy 
pozytywistycznej, po- 
tem zmienił stanowi- 
sko i zajął się powie- 
ścią historyczną. Uwa- 
żał bowiem, że litera- 
tura powinna powsta- 
wać „ku pokrzepie- 
niu serc” 


£> 


4 


© Pozytywiści dążyli do 
przekształcenia Polski w no- 
woczesne państwo kapitali- 
styczne, a ich publicystykę 
przenikał silny nurt morali- 
styczny. Bronili równych 
praw dla chłopów, kobiet 
i Żydów, walczyli o zdoby- 
cze socjalne dla robotników 
(m.in. o darmowe obiady) 


Powinna być użyteczna i wy- 
pełniać określone, narzucone 
przez filozofię pozytywistycz- 
ną zadania. Rola pisarza miała 
odtąd polegać na wyrażaniu 
potrzeb i dążeń ludzi, wśród 
których żył, a także na popula- 
ryzowaniu wiedzy, tak wysoko cenionej przez 
zwolenników nowego kierunku. Wedle pozytywi- 
stów pisanie nie powinno być sprawą natchnienia, 
lecz szczegółowego zamysłu. 

W literaturze pojawił się nowy typ bohatera 
— wykształcony, pracowity racjonalista, ener- 
giczny, zaradny, trzeźwo patrzący na świat, 
a przy tym uczciwy. Oczywiście, musiał 
być patriotą, ale patriotyzm powinien 
łączyć z pracą na rzecz narodu i być 
świadomy swego miejsca w organicz- 
nej wspólnocie. Romantycznych bo- 
haterów stworzonych przez wie- 
szczów zastąpili kupcy, inżynierowie, 
przedsiębiorcy, uczeni. Warstwa mie- 
szczańska, jako klasa rozwijająca się, 
budziła największe nadzieje pozytywi- 
stów — w niej widziano ludzi szczególnie po- 
wołanych do wcielania nowych idei. W literatu- 
rze wykorzystywano takie tematy, jak: emancy- 
pacja kobiet, niedola uboższych warstw spo- 
łecznych, działania energicznych, lecz rozważ- 
nych przedsiębiorców dbających o robotników. 


Literatura wczesnego pozytywizmu 


Pierwsze dzieła literatury pozytywistycznej 
miały zdecydowanie tendencyjny charakter. 
Piotr Chmielowski w artykule „Utylitaryzm 
w literaturze” zalecał: „Artysta powinien przed 
wykonaniem swego dzieła powziąć cel jakiś 
społeczny [...]. Bez tendencji nie ma dobrego 
dzieła sztuki, są tylko mniej lub więcej pięknie 
wyrobione fatałaszki”. Eliza Orzeszkowa w tekś- 
cie „Kilka uwag nad powieścią” zaznaczała, że 

pisarz musi być otwarty na bieżące sprawy 
społeczne. Swoje koncepcje realizowała 
w takich książkach, jak „Pan Graba”, 
„Ostatnia miłość”, „Marta”. 

Utwory literatury tendencyjnej, ubrane 
w prostą fabułę, w której postacie i wątki pod- 
legały czarno-białemu podzia- 
łowi, właściwie niewiele 
różniły się od publicystyki. 
Charakteryzował je zbyt- 
ni dydaktyzm i moraliza- 
torstwo. Tendencja, czyli 
cel wybrany przez pisarza, 
przysłaniała często rzeczy- 
wisty temat — o „Marcie” 
jeden z krytyków pisał 
później, że kwestia kobie- 
ca jest w niej „zawieszona 


na gwoździku, wysnuta z fantazji”. Wartości arty- 
styczne stały się w powieści tendencyjnej sprawą 
drugorzędną. 

Oprócz powieści rozwijała się poezja pro- 
gramowa, głosząca kult pracy, pochwałę wie- 
dzy i postępu oraz sztuka z tezą. 

W okresie literatury tendencyjnej nadal cie- 
szyły się poczytnością dzieła realistów debiutu- 
jących jeszcze w okresie romantyzmu, takich 
jak: Jan Lam, Józef Ignacy Kraszewski, Teodor 
Tomasz Jeż. Torowali oni drogę dojrzałemu re- 
alizmowi, wielkiej powieści realistycznej. 

Właśnie powieść stała się najważniejszym 
gatunkiem nowego nurtu literackiego. Ze 
względu na obszerność i plastyczność literac- 
kich reguł mogła pomieścić całe bogactwo te- 
matów i spraw, jakie należało poruszyć. 


Przełom w literaturze 


W drugiej połowie lat siedemdziesiątych 
XIX wieku literatura weszła w etap poważnych 
przeobrażeń. Coraz wyraźniej zaznaczał się kry- 
zys filozofii pozytywistycznej. Rzeczywistość 
okazała się mniej optymistyczna niż zało- 
żenia pozytywistów, lud nie tak skory do 
zdobywania wiedzy, mieszczaństwo 

raczej odporne na hasła wprowadza- 
nia równości i sprawiedliwości. Za- 


f Eliza Orzeszkowa była pierwszą polską 
pisarką pracującą zawodowo na polu litera- 


tury. Żeby napisać „Meira Ezofowicza” — 
powieść ukazującą życie żydowskiego mia- 
steczka — autorka studiowała literaturę te- 
matu, a także przyswoiła sobie słownictwo 
hebrajskie i żargonowe 


częto wątpić w możliwość poznania świata i zro- 
zumiano, że do jego zjawisk trudno przyłożyć 
konsekwentne, logiczne prawa. 

Około roku 1880 główni ideolodzy polskie- 
go pozytywizmu kwestionowali swoje wcześ- 
niejsze postulaty. Najbardziej znanym przykła- 
dem takiego myślenia stał się artykuł Aleksan- 
dra Świętochowskiego, ogłoszony w 1876 roku 


WAD, o * | 
fr Maria Konopnicka zaczytywała się m.in. 
w dziełach Montaigne'a, Johna Stuarta Mil- 
la oraz polskich pozytywistów, ale jej dome- 
ną była poezja — realistyczne obrazki ukazu- 
jące losy biednych i uciśnionych 


na łamach „Przeglądu Tygodniowego” pod zna- 
czącym tytułem „Dumania pesymisty”. 
Zmianę w literaturze zapowiadał przede 
wszystkim rozwój nowelistyki. Nowela kazała 
zwrócić uwagę na wartość artystyczną utworu, 
zaniedbywaną w okresie dominowania tenden- 
cyjności. Gatunek ten wymagał harmonijnego 
powiązania formy z treścią, działania bohate- 
rów musiały być spójne z kompozycją, stylem 
utworu. Nowelistyka stała się swoistym war- 
sztatem, w którym uczyli się artystycz- 
nego kunsztu przyszli mistrzowie 
polskiej prozy realistycznej: Hen- 


© 4% Niektórzy historycy li- 
teratury nazywają „Lalkę” 
Bolesława Prusa powieścią 
bez bohatera. Jego funkcję 
pełni społeczeństwo polskie 
(składające się z różnych 
warstw), realistycznie ukazane 
na tle przeobrażającej się dzie- 
więtnastowiecznej Warszawy 


ryk Sienkiewicz, Bolesław Prus, Eliza Orzesz- 
kowa. W tym czasie jako nowelistka debiuto- 
wała także Maria Konopnicka (1842-1910). 


Powoli zmieniała się również powieść — „Meir 
Ezofowicz” Elizy Orzeszkowej był głębszy, po- 
znawczo bogatszy od napisanej kilka lat wcześ- 
niej tendencyjnej „Marty”. 

W literaturze nastąpiło wyraźne przejście 
od dydaktyzmu do obserwacji: przedstawianie 
świata w całej jego różnorodności, przyzwole- 
nie na to, aby bohaterowie postępowali według 
własnych zasad i kryteriów. Zmiana ta pozwo- 
liła rozwinąć talent pisarzom, którzy debiuto- 
wali w ciasnych ramach tendencyjności. 

Powieść polska końca XIX wieku kształto- 
wała się pod wpływem dwóch wielkich prądów, 
jakie dominowały wówczas w litera- 
turze europejskiej: dojrzałego kry- 
tycznego realizmu oraz naturalizmu. 
Nurt powieści naturalistycznej repre- 


mantycznej, zawiera w sobie również filozoficzną 
refleksję nad ideałami pozytywizmu (cykl sone- 
tów „Nad głębiami”). Asnyk pisał także erotyki, 
dramaty i nowele. Wybitnym poetą czasów pozy- 
tywizmu był też Wiktor Gomulicki (1848—1919). 
Zainteresowany dziejami Warszawy, pisał wiersze 
o tym mieście, pisał też powieści historyczne. Po- 
wodzeniem cieszyła się jego autobiograficzna po- 
wieść „Wspomnienia niebieskiego mundurka”. 
Najciekawsze dzieła dramaturgiczne omawia- 
nego okresu nawiązywały do tradycji fredrowskiej. 
Na ich tle wyróżniała się twórczość komediopisar- 
ska Michała Bałuckiego (1837-1901), autora 


4% Powieść Elizy Orzeszkowej „Nad Niemnem” głosiła 
konieczność pracy organicznej i pracy u podstaw, choć 
kultywowała także pamięć ostatniego zrywu narodowe- 


zentowali Antoni Sygietyński, Adolf go. Sfilmowana została przez Zbigniewa Kuźmińskiego 


Dygasiński, Gabriela Zapolska. Zali- 
cza się do niego też „Placówkę” Pru- 
sa oraz spokrewnione z naturalizmem 
ludowe powieści Orzeszkowej: „Ni- 
ziny”, „Dziurdziowie”. 

Dzieła literackie, reprezentujące 
nurt realistyczny stanowią najtrwalsze, 
najpoważniejsze osiągnięcie epoki — 
ich twórcami byli: Bolesław Prus, Hen- 
ryk Sienkiewicz, Eliza Orzeszkowa. 

W latach osiemdziesiątych ubiegłe- 
go stulecia oprócz powieściopisarstwa 
rozwijała się nadal proza dokumental- 
na, nowelistyka, eseistyka i krytyka li- 
teracka, także poezja, dramat, gatunki 
prasowe, głównie reportaż i felieton. 
W latach 1874-1911 powstawały 
„Kroniki” Prusa. 

Poezja, która choć była przez pozytywistów 
traktowana jako mniej użyteczna, a tym sa- 
mym mniej prestiżowa niż proza, repre- 
zentowała kilka odmiennych tradycji. 


Maria Konopnicka wprowa- 
dzała do swoich liryków 
motywy ludowe (cykle „Na 
fujarce”, „Z łąk i pól”). Jej 
twórczość miała charakter 
społeczny, ujawniała wrażli- 
wość poetki na ludzką krzyw- 
dę. Konopnicka jest autorką 
poematu „Pan Balcer w Bra- 
zylii” opisującego dzieje 
emigracji polskich chłopów, 
wierszy dla dzieci i bajki 
„O krasnoludkach i sierotce Marysi”. Poezja naj- 
wybitniejszego poety epoki, Adama Asnyka 
(1838-1897), mimo iż wywodzi się z tradycji ro- 


sztuk: „Grube ryby”, „Dom otwarty”, i Józefa Bli- 
zińskiego (1827-1893) — „Pan Damazy”, „Marco- 
wy kawaler”. Obaj przedstawiali obraz życia i oby- 
czajów środowiska ziemiańskiego. 


Arcydzieła polskiej powieści 
realistycznej 


Przełom w idealistycznej filozofii 
wczesnego pozytywizmu i związany 
z nim rozwój nowelistyki przygotowa- 
ły grunt, na którym rozwinęła się wiel- 
ka powieść realistyczna. Termin ten 
szczególnie dotyczy trzech dzieł, które 
weszły do kanonu literatury polskiej 
i stały się w szkole lekturami obowiąz- 
kowymi: „Nad Niemnem” Elizy Orze- 
szkowej (1841-1910), „Lalki” Bolesła- 
wa Prusa (1847-1912) oraz „Trylogii” 
Henryka Sienkiewicza (1846-1916). 
„Nad Niemnem” zostało uznane za ideał po- 
wieści pozytywistycznej, choć jednocześnie 
tkwiła ona mocno w tradycji romantycznej, po- 
wstaniowej. Autorka, przedstawiając życie nie- 
wielkiej społeczności, starała się pokazać wszyst- 
kie najważniejsze problemy społeczne epoki. 
Jej bohaterowie tworzą zbiorowisko dobrane 
według przemyślanego klucza: występują tu 
różne typy osobowości, zaznacza się zróżnico- 
wanie pokoleniowe i społeczne. Nie ma w „Nad 
Niemnem” psychologii, dominują rozważania 
moralne. Ocena postępowania bohaterów doko- 
nuje się przede wszystkim poprzez ich stosunek 
do pracy. Praca wprowadza ład w życie opisy- 
wanej społeczności, buduje jej oblicze. Ci, którzy 


nie chcą być użyteczni, unikają pracy i są po- 
strzegani jako przedstawiciele postaw nega- 
tywnych. Splatając działania bohaterów z przy- 
rodą i zjawiskami natury, podkre- 
ślając związki patriotyzmu z ojczy- 
stą przyrodą, autorka stworzyła 
ciepły, rodzinny klimat „Nad Nie- 
mnem ”. 

Bolesne pytania, nie rozstrzyg- 
nięte dylematy, niepewność ludz- 
kiego losu i sceptycyzm wobec 
rzeczywistości to z kolei wartości 
„Lalki”, najciekawszej wśród po- 
wieści polskiego pozytywizmu. 
„Lalka” jest jednocześnie powie- 
ścią społeczną (pokazuje różne śro- 
dowiska ówczesnej Warszawy, za- 
gląda też na prowincję), psycholo- 
giczną (na tej płaszczyźnie autor 
rozważa przede wszystkim rozterki 
Wokulskiego, tropi jego sposób my- 
ślenia, postępowania), przejmują- 
cym romansem (opowiada o miło- 
ści, która nie może się spełnić ze 
względu na odrębność osobowości, 
oczekiwań, pozycji społecznej). 
Główne przesłanie „Lalki” to uka- 
zanie zależności jednostki od me- 
chanizmów społecznych, rozpatry- 
wanie klęski idealizmu bezsilnego wobec zasad 
panujących w społeczeństwie. Literacki artyzm 
powieści podkreślają: sposób kreowania posta- 
ci, struktura narracji, ciekawa kompozycja, no- 
watorstwo środków artystycznych („„Pamiętnik 
starego subiekta”), ironia i humor. „Lalka” wy- 
raźnie burzy granice, jakie przypisywał powie- 
ści pozytywizm. 

Trzecie z wymienionych dzieł, „Trylogia”, 
zwraca się ku historii, w odróżnieniu od skiero- 
wanych na współczesność „Lalki” i „Nad Nie- 
mnem”. Plastycznie nakreślone postacie, wart- 
ka akcja, obfitująca w niespodziewane, sensa- 
cyjne zdarzenia, wątki romansowo-awanturni- 
cze przeplatające się z historycznymi, humor, 
dowcip nadają jej przygodowy charakter. Sien- 
kiewicz pisał „Ogniem i mieczem”, „Potop”, 
„Pana Wołodyjowskiego” ku pokrzepieniu serc, 
w dawnej Polsce widział przykłady patrioty- 
zmu, wzory postępowania godne naśladowania 
i szacunku. Miały one wzbudzać u współczes- 
nych patriotyzm, krzepić, dawać nadzieję i po- 
czucie wspólnoty narodowej. Sienkiewicz bar- 
dzo uważnie studiował źródła historyczne, mo- 
delował jednak wątki według własnego uzna- 


nia, snując własne refleksje nad tym, co napisa- 
li kronikarze. Szukał takiego rozumienia histo- 
rii, które wspierałoby Polaków żyjących w koń- 


4% Reakcja czytelników na kolejne odcinki „Trylogii” Henryka Sienkie- 
wicza, publikowane najpierw w prasie, była spontaniczna. Natychmiast 
zasypali autora listami, błagając, by nie uśmiercał ukochanych bohaterów 
lub nie czynił im krzywdy 


cu XIX wieku pod zaborami, idealizował nasze 
dzieje, mit wielkości dawnej Polski przerabiał 
na powieść. Stworzył pewien model powieści 
historycznej. Jego dorobek uzupełniają „Krzy- 
żacy” oraz uhonorowana Nagrodą Nobla 
w 1905 roku powieść „Quo vadis”, opisująca 
tryumf chrześcijaństwa nad kulturą imperium 
rzymskiego. 

Kierunek historyczny w prozie końca XIX 
wieku reprezentowały też powieści Zygmunta 
Kaczkowskiego, Wacława Gąsiorowskiego, 
Adama Krechowieckiego. 

Nowością przełamującą kanony tradycyjnej 
powieści historycznej stał się „Faraon” Prusa. 
Fabuła umiejscowiona w starożytnym Egipcie 
niosła ponadczasowe przesłanie. Tajniki rzą- 
dzenia państwem, życie elit, walka o władzę 
i tragedia jednostki, która nie chce przyjąć pa- 
nujących w społeczeństwie zasad, zbliżały „Fa- 
raona” do współczesności. 


Schyłek pozytywizmu 


Kolejna zmiana w literaturze polskiego po- 
zytywizmu przypada na przełom lat osiemdzie- 
siątych i dziewięćdziesiątych XIX wie- 
ku. W tym czasie wyraźnie daje się za- 
uważyć krytycyzm wobec pierwotnych 
założeń pozytywizmu. Świat przedsta- 
wiony w prozie tamtego czasu nie był 
(i nie miał być) harmonijny, uporządko- 
wany. Bohaterowie stawali się ludźmi 


© Wydany w 1896 r. „Faraon” Bolesła- 
wa Prusa ukazuje mechanizmy walki 
o władzę, jaka toczy się nie tylko w pań- 
stwie faraonów, ale także w każdym 
społeczeństwie. Starożytny Egipt inte- 
resował wielu twórców, lecz tylko Prus 
stworzył arcydzieło powieściowe na ska- 
lę światową, które później przeniósł na 
ekran Jerzy Kawalerowicz 


zniechęconymi do życia. Gasło zamiłowanie do 
nowoczesności, akcja powieści często przeno- 
siła się na prowincję. 

Przykładami schyłkowej 
twórczości pozytywistycznej 
mogą być: „Cham” Orzeszko- 
wej, „Emancypantki” Prusa oraz 
współczesne powieści Sienkie- 
wicza — „Rodzina Połanieckich” 
i wysoko ceniony pamiętnik de- 
kadenta „Bez dogmatu”. 

Do głosu coraz wyraźniej 
dochodzili przedstawiciele no- 
wego pokolenia zgłębiający taj- 
niki własnych dusz i nieprzyjaź- 
nie nastawieni do mieszczań- 
skiego trybu życia moderniści. 

Pozytywizm polski zarówno 
jako nurt społeczno-ideowy, jak 
i literacki przeszedł niezwykłą 
ewolucję — na początku stwo- 
rzył idealistyczne marzenie 
o ustabilizowanym, szczęśli- 
wym społeczeństwie, potem sam 
je zakwestionował, przyznał 
się, że takie myślenie było uto- 
pią. Chociaż nie udało się pozy- 
tywistom zrealizować swojej 
pierwotnej wizji, to dzięki nim 
wzrosło znaczenie polskiej literatury, tworzonej 
w kraju, którego nie było na żadnej mapie. Li- 
teratura wzięła na siebie funkcje nie istniejącej 
oświaty; stawiała sobie za cel propagowanie 
ideałów demokratycznych, altruistycznych, 
uczyła poszanowania człowieka, tolerancji. 
Osiągnięcia prozy dojrzałego realizmu stały się 
punktem wyjścia do dalszego rozwoju powieści 
polskiej. 


4% „Emancypantki” należą do słabszych po- 
wieści Prusa. Poruszając ważny temat eman- 
cypacji kobiet, autor — jak twierdzą krytycy 
— nie potrafił oddać w sposób przekonujący 
psychiki bohaterek 


Modernizm polski 


Na przełomie XIX i XX wieku polska literatura była związana z trendami 
europejskimi. Okres ten — zwany modernizmem — należy też do najbardziej 
zróżnicowanych w dziejach polskiej literatury. Ścierały się w nim różne 
prądy, trwały zażarte spory między ich zwolennikami i przeciwnikami. 
Dzięki temu w literaturze znalazło się miejsce zarówno dla sztuki niezależ- 


nej, jak i społecznie zaangażowanej. 


oniec XIX wieku i początek 
k wieku XX przyniósł praw- 
dziwą eksplozję nowych 
nurtów i kierunków, a wśród nich 
m.in.: symbolizm, impresjonizm, 
estetyzm i ekspresjonizm. Zmie- 
niło się podejście do sztuki: li- 
czyć się zaczął przede wszyst- 
kim artystyczny indywidualizm. 
Bezlitośnie krytykowano mie- 
szczańskie ideały, materializm, 
rozwój cywilizacji technicznej. Mo- 
derniści bardzo wysoko cenili swobo- 
dę twórczej wypowiedzi, możliwość wyra- 
żania tego, co tkwi głęboko w duszy. Wszystkie 
zjawiska związane z modernizmem, zarówno 
nowe tendencje artystyczno-literackie, jak i no- 
wy styl życia, łączył bunt przeciw światu. Świat, 
jakim go widzieli moderniści — rządzony przez 
filistrów (ludzi ograniczonych), taki, w którym 
najważniejszy był pieniądz i wynalazki technicz- 
ne, zagrażał wolności jednostki. Jednak w dzia- 
łalności człowieka (nawet kiedy ma on pełnię 
swobód twórczych) moderniści dostrzegali za- 
leżność od pierwotnych, często niszczących in- 
stynktów, których nie da się poskromić. Stąd 
często w literaturze modernistycznej pojawiał się 
pesymizm, przygnębienie, poczucie marności 
świata, określane mianem dekadentyzmu. 

Do Polski nowe idee dotarły bardzo szybko, 
ponieważ polscy artyści i intelektualiści wyjeż- 
dżali do Paryża czy Berlina, skąd przywozili 
wszelkie nowinki z zakresu literatury i sztuki. 
Nowe zjawiska opisywały bujnie rozwijające się 
pisma artystyczno-literackie. Pojawiły się ttuma- 
czenia ważnych dzieł, m.in. Charles'a Pier- 
re'a Baudelaire'a, Maurice'a Maeterlincka. 

W tym czasie Polska pozostawała pod zabo- 
rami. W każdym z nich formy represji różniły się 
od siebie — były surowsze w zaborze rosyjskim 
i pruskim, znacznie bardziej liberalne w austriac- 
kim. Galicja miała własny sejm krajowy, polskie 
urzędy, sądy, szkoły. Uniwersytety Jagielloński 
i Lwowski kształciły polską inteligencję. Rów- 
nież krakowską Szkołę Sztuk Pięknych kończyli 


m Zenon Przesmycki — najwybitniejszy 
znawca i propagator nowych prądów w lite- 
raturze i sztuce — głęboko wierzył, że kon- 
takt ze sztuką uszlachetnia 


wybitni absolwenci. Właśnie w Galicji — w Kra- 
kowie — narodziła się nowa formacja artystycz- 
na: Młoda Polska. Takim tytułem redaktor kra- 
kowskiego „Życia”, a także pisarz i tłumacz, Ar- 
tur Górski (1870-1959), opatrzył cykl artykułów 
publikowanych na łamach pisma w 1898 roku. 
Nazwa przyjęła się jako określenie okresu lite- 
rackiego, trwającego od 1890 do 1918 roku. 


© Tytuł cyklu artykułów Artura 
Górskiego z 1898 r. „Młoda Pol- 
ska” przyjął się jako nazwa mo- 
dernizmu polskiego, w którym 
było miejsce dla różnych prą- 
dów i mód literackich epoki 


Programy, kierunki, 
tendencje 


Literatura pierwszego dziesię- 
ciolecia Młodej Polski była przede 
wszystkim ostrą reakcją na pozyty- 

wizm. Młodzi sprzeciwiali się utylitarnemu 
traktowaniu sztuki: zaprzęganiu jej w pracę spo- 
łeczną i wychowanie narodu. Chcieli sztuki au- 
tonomicznej, niezależnej od doraźnych celów. 
Najpopularniejszą formą twórczości stała się 
poezja. Zarysowały się nowe prądy. W latach 
1900-1910 pojawiła się literatura zaangażowa- 
na społecznie i politycznie. Po rewolucji w Ro- 
sji 1905 roku odrodziła się świadomość, że lite- 
ratura może być głosem w walce o niepodleg- 
łość oraz krytyką obyczajowości. Wśród gatun- 


ków dominowały powieść i dramat. Powstały 


najważniejsze dzieła okresu: „Ludzie bez- 
domni” (1900) Stefana Żeromskiego, „„Wesele” 
(1901) Stanisława Wyspiańskiego, „Chłopi” 
(19041909) Władysława Reymonta i „Moral- 
ność pani Dulskiej” (wyst. 1906) Gabrieli Za- 
polskiej. Ostatnie lata przed odzyskaniem nie- 
podległości to utrwalanie osiągnięć epoki i ich 


Wielką rolę w okresie Młodej Polski od 


czasopisma: 
kie jak „Życie”, „Chimera”, „W: 
społeczno-polityczne, jak „Głos”, 
p PAIR 


ocena. Spory trwały zresztą przez wszystkie la- 
ta: moderniści spierali się z pozytywistami, de- 
kadenci ze zwolennikami sztuki zaangażowa- 
nej. Nieustannie szukano odpowiedzi na pyta- 
nia: Jaka ma być sztuka?, Gdzie jest jej miejsce 
w społeczeństwie?, Jaka jest w nim rola artysty? 
Polemiki wskazują na różnorodność ówczesnej 
literatury. Twórczość poetów, pisarzy i drama- 
turgów łączyła różne nurty — można w niej od- 
naleźć wszystkie najistotniejsze cechy europej- 
skiego modernizmu. 

Echa francuskiego parnasizmu, który opowia- 
dał się za pozbawieniem poezji emocjonalności, 
za chłodną, staranną formą, pojawiły się w twór- 
czości poetyckiej Zenona Przesmyckiego (1861- 
1944), zwanego Miriamem, oraz Antoniego Lan- 
gego (1861 lub 1863-1929). Miriam był chyba 
najwybitniejszym znawcą nowych prądów i jed- 
nym z pierwszych, którzy zaczęli je propagować 
w Polsce. W latach 1901-1907 wydawał i redago- 
wał w Warszawie „„Chimerę”, uznawaną za naj- 
bardziej prestiżowe pismo literacko-artystyczne 
Młodej Polski. Lange — poeta, tłumacz, redaktor 
warszawskiego „Życia”, również należał do pro- 
pagatorów modernizmu. Jego refleksyjne „Poe- 
zje” odzwierciedlają nastrój znużenia i smutku. 
Wiodący w modernistycznej poezji symbolizm 
można odnaleźć między innymi u Jana Kasprowi- 
cza (1860-1926), Kazimierza Przerwy-Tetmajera 
(1865-1940), Leopolda Staffa (1878-1957) oraz 
w bardzo oryginalnej formie — u Bolesława Le- 
śmiana (ok. 1878-1937). Elementy symbolizmu 
obecne są także w dramatach Stanisława Wy- 


spiańskiego (18691907) i Karola Huberta Ro- 
stworowskiego (1877-1938). Impresjonizm, 
który w literaturze uwidaczniał się w sugestyw- 
nych, pełnych liryzmu opisach, pojawiał się 
w prozie Stefana Żeromskiego (1864-1925), Wa- 
cława Berenta (1873-1940), Karola Irzykowskie- 
go (1873-1944). Pod koniec polskiego moderni- 
zmu zaznaczył się także ekspresjonizm, posługu- 
jący się w przeciwieństwie do subtelnego impre- 
sjonizmu silną ekspresją, kontrastami, groteską. 
Elementy tego prądu można dostrzec w prozie 
Stanisława Przybyszewskiego (1868—1927) i An- 
drzeja Struga (1871-1937). Ekspresjonistyczne są 
y”_ Kasprowi- 
cza i wiersze Emila Ze- 


© Stanisław Przyby- 
szewski — charyzma- 
tyczny przywódca mło- 
dopolskiej bohemy, 
odważny w głoszeniu 
własnych poglądów, 
był także malowniczą 
postacią o diabolicz- 
nym wyglądzie. Podkreślał to, nosząc charak- 
terystyczną czarną pelerynę. Przez całe życie 
towarzyszyła mu atmosfera skandalu: nie uni- 
kał alkoholu i narkotyków, rozbijał małżeń- 
stwa (m.in. Kasprowicza), odważnie pisywał 
o erotycznych pragnieniach 


gadłowicza. Ekspresjonizm to także „Wesele” 
Wyspiańskiego. W rozwoju prozy młodopolskiej 
ogromne znaczenie odegrał naturalizm (Zapolska, 
Żeromski, Reymont). 

Znaczące dla modernizmu było zaintereso- 
wanie egzotyką; wielu poetów inspirowała m.in. 
napisana w sanskrycie, a przetłumaczona (we 
fragmentach) na język polski, indyjska epopeja 
rycerska „Ramajana”. Dały o sobie znać echa 
poglądów Friedricha Nietzschego i Arthura 
Schopenhauera. Ważna rola przypadła też estety- 
zmowi — charakterystycznemu dla modernizmu 
poglądowi, że sztuka jest celem sama w sobie, 
wyrażonemu w haśle „sztuka dla sztuki”— warto- 
ści estetyczne są ważniejsze od treści. Spór mię- 
dzy literaturą autonomiczną a zaangażowaną na- 
leżał w Młodej Polsce do najpoważniejszych. 

Zdecydowanym zwolennikiem estetyzmu był 
Zenon Przesmycki. Uważał, że czysta, pozbawio- 
na jakiejkolwiek celowości sztuka, ma moc uszla- 
chetniania odbiorców i jest wartością samą w so- 
bie. Pogląd „sztuka dla sztuki” wyznawał także 
Stanisław Przybyszewski. Podczas studiów w Ber- 
linie stał się członkiem tamtejszej bohemy, przyjaź- 
nił się z wybitnymi artystami europejskimi. Gdy 
w 1898 roku przyjechał do Krakowa, widziano 
w nim proroka nowej sztuki i powierzono mu re- 
dagowanie „Życia”. Na jego łamach ogłosił „„Con- 
fiteor” (1899), nazwany manifestem polskiego 
modernizmu. Według jego założeń, sztuka to 
„odbicie absolutu duszy”; nie powinna uczyć, 
bawić, wzruszać czy wychowywać. Przyby- 
szewski głosił koncepcję „nagiej duszy” — wol- 
nej od konieczności akceptowania zasad spo- 
łecznych i nakazów rozumu. Konflikt dusza-ro- 
zum uważał za nieunikniony element ludzkiej 
egzystencji, podobnie jak zależność od popędu 
seksualnego i ciemnych instynktów. Mroczne te- 
zy „smutnego szatana”, jak nazywano Przybyszew- 
skiego, zyskały wielu naśladowców. Jego chary- 


0 © Lucjan Rydel — poeta, 
dramaturg, prozaik i reżyser, 
jeden z ważniejszych przed- 


zma, a także skłonność do wywoływa- 
nia skandali, uczyniły z niego naj- 
ważniejszą postać krakowskiej 


stawicieli charakterystycz- bohemy. Twórczość Przyby- 
nej dla polskiego mo- szewskiego — głównie dra- 
dernizmu ludomanii, maty i powieści — nie wy- 
słowa wcielił w czyn, trzymała próby czasu. 


żeniąc się z Jadwigą 
Mikołajczykówną, 
chłopką z podkra- 
kowskich Bronowice 
(obecnie dzielnica Kra- 
kowa). Swoje przywią- 
zanie do ludności wiej- 
skiej podkreślał na każ- 
dym kroku — nawet jego 
ekslibrisy prezentowały 
styl ludowy 


Przetrwała tylko legenda 
niezwykłej osobowości 
autora, mającej wielki 
wpływ na artystów swo- 
jej epoki. 
Hasło „sztuka dla sztu- 
ki” wielu późniejszych 
twórców i krytyków litera- 
tury z czasów Młodej Polski 
oceniało negatywnie. Takie 
myślenie o sztuce spowodowa- 
ło, ich zdaniem, masowe pojawie- 
nie się pseudoartystów, których intere- 
sowała tylko własna osobe h w nie- 
dostatku nie ze względu na nieczułość filistrów 
wobec sztuki, ale raczej dlatego, że nie mieli za- 
równo talentu, jak i chęci, by podjąć jakąkolwiek 
pracę. Dopiero później doceniono, że głoszenie 
wolności sztuki przyniosło również pozytywny 
efekt — oderwało literaturę od rozpamiętywania 
krzywd narodowych, publicystyki i dydaktyzmu 
oraz przyczyniło się do tego, że stała się zrozu- 
miała nie tylko dla Polaków. 

Jednak Młoda Polska, przy całej swojej euro- 
pejskości, miała również cechy specyficzne. Na 
początku XX wieku nastąpił zwrot ku rodzimej 
tradycji romantycznej. Szukano 
w niej wzorców, próbowano na 


14 © Arcydzieło Władysła- 
wa Reymonta „Chłopi” zawie- 
ra dokładny i drobiazgowy 
opis obyczajów, zachowań, 
stosunków społecznych, jakie 
panowały we wsi Lipce w koń- 
cu XIX w. Ukazuje także zależ- 
ność życia na wsi od pór roku 


EX LIBRIS 


LUCYANA RYDLA 


m Jan Kasprowicz (tu: sportretowany przez 
Jacka Malczewskiego), syn chłopa z Kujaw, stał 
się jednym z największych poetów Młodej Pol- 
ski. Jego twórczość to ciągłe poszukiwania jak 
najdoskonalszej formy i ważnych treści. Za- 
wsze jednak znajdowało się w niej miejsce, by 
opisywać piękno przyrody i życie prostych ludzi 


nowo czytać przesłanie wieszczów romantycz- 
nych. Różne interpretacje romantyzmu stały się 
kolejnym tematem do dyskusji. Jednak wszyscy 
zwolennicy neoromantyzmu chcieli, by literatu- 
ra wspomagała walkę o niepodległość, by Pol- 
ska odrodziła się najpierw w sercach Polaków. 
Pojawił się nowy bohater literacki. Miejsce osa- 
motnionego, nierozumianego przez społeczeń- 
stwo artysty, zainteresowanego wyłącznie anali- 
zą stanów własnej duszy zajął intelektualista za- 
angażowany w walkę o niepodległość lub prze- 
miany społeczne, m.in. w „Ludziach bezdom- 
nych” Żeromskiego i „Dziejach jednego poci- 
sku” (1910) Andrzeja Struga. Artykuły Artura 
Górskiego z 1898 roku, zamieszczane w „Życiu”, 
były manifestem polskości — autor chciał moral- 
nego odrodzenia Polaków, 
nawiązując w nich do Mic- 
kiewiczowskiego mesjani- 


© W Zakopanem, arty- 
stycznej stolicy Polski z prze- 
łomu wieków, spotykali 
się artyści ze wszystkich 
zaborów, nie tylko po to, 
aby podziwiać piękno kraj- 
obrazu, ale by dyskuto- 
wać, swobodnie wyrażać 
myśli zarówno o sztuce, 
jak i o sytuacji w kraju 


zmu. Najsilniej wpływy romantyzmu uwidocz- 
niły się u najwybitniejszych twórców epoki: 
Wyspiańskiego i Żeromskiego. 

Młodopolską literaturę charakteryzo- 
wało też zainteresowanie ludowością: 
wieś przedstawiano jako miejsce 
malownicze, spokojne, dające 
ukojenie. Motywy ludowe poja- 
wiały się m.in. w twórczości 
Lucjana Rydla (1870-1918) 
i Kazimierza Przerwy-Tetma- 
jera. Jednak artyści, zachwy- 
cając się urokami wsi, nie 
dostrzegali jej prawdziwych 
problemów, co Wyspiański 
skrytykował w „Weselu”. 
W nowy sposób, posługując 
się naturalistyczną obserwa- 
cją, przedstawił życie na wsi 
Reymont, w nagrodzonej No- 
blem (1924) powieści .„Chłopi”. 
Własne spojrzenie na ludowość 
mieli Kasprowicz i Leśmian. Miasto 
pojawiało się w młodopolskiej literaturze 
jako siedlisko zła — miejsce zamieszkane przez 
zepsutych do cna reprezentantów bogatszych 
klas. Przedstawiali je w tym duchu Gabriela Za- 
polska (1857-1921), m.in. w komedii satyrycznej 
„Żabusia” (wyst. 1897) i Jan August Kisielewski 
(1876-1918), m.in. w dramatach „W sieci” i „Ka- 
rykatury (oba 1899). Nędzę robotniczych dziel- 
nie opisywał także Żeromski. 


Najwartościowsze utwory młodopolskie kry- 

tykowały zarówno dekadentów, jak i filistrów. 
Poprzez żart i humor rozprawiał się z mitami 
epoki kabaret Zielony Balonik, występu- 
jący w krakowskiej Jamie Michaliko- 
wej. Do jego twórców należał pu- 
blicysta Tadeusz Boy-Żeleński 
(1874—1941), także ceniony 
tłumacz i krytyk literacki, je- 
den z najwybitniejszych in- 
telektualistów Młodej Polski 
i dwudziestolecia między- 
wojennego. Satyryczno-ka- 
baretowe teksty Boya wy- 
dane jako „Słówka” (1913) 
zyskały dużą popularność. 


© Tadeusz Boy-Żeleński 
— popularny satyryk, był 
też odważnym publicystą, 
felietonistą oraz genialnym 
tłumaczem. Przełożył na polski 
największe dzieła literatury fran- 
cuskiej 


Częstym motywem w literaturze młodo- 
polskiej była też tatrzańska przyroda, a Zako- 
pane stało się miejscem spotkań artystów ze 
wszystkich zaborów. Najwięcej uwagi po- 
święcili opisom uroków Tatr wielcy twórcy 
okresu: Kazimierz Przerwa-Tetmajer i Jan 
Kasprowicz. 


Osobowości epoki 


Tomem nowel „Na Skalnym Podhalu” 
(1903-1910) oraz „Legendą Tatr” (1910-1911) 
Kazimierz Przerwa-Tetmajer odniósł sukces ja- 
ko prozaik. Przede wszystkim jednak był poetą 
— jednym z najwybitniejszych w czasach Mło- 
dej Polski. W mistrzowskiej formie wyrażał na- 
stroje pokolenia końca wieku: zwątpienie, me- 
lancholię, obawy przed katastrofą. Jan Kaspro- 
wicz w różnych okresach twórczości nawiązy- 
wał do naturalizmu, kierunków typowo moder- 
nistycznych (m.in. w zbiorach „Miłość” 1895, 
„Krzak dzikiej róży” 1898), wreszcie do eks- 
presjonizmu („Hymny” 1901-1902). Interesowa- 
ła go tematyka chłopska — sam wywodził się ze 
wsi, a także chrześcijańska. W późniejszej fazie 
twórczości zbliżył się do optymistycznej filozofii 
świętego Franciszka („Księga ubogich” 1916). 

Niezwykłą wyobraźnią wpisał się w dzieje 
polskiej literatury Bolesław Leśmian. Nawiązu- 
jąc do baśni, folkloru i kultury Orientu, posługu- 
jąc się oryginalnym językiem poetyckim, two- 
rzył niezwykłe światy, które wypełniały grote- 
ska, smutek, magia i przepych. Debiutował 
w 1912 roku zbiorem „Sad rozstajny ”, jednakże 
wielkie uznanie zyskał dopiero pod koniec życia 
— już w dwudziestoleciu międzywojennym. Pro- 
zą ukazały się m.in. jego „Klechdy sezamowe” 
(1913) i „Przygody Sindbada Żeglarza” (1913). 

W czasach Młodej Polski debiutował też Le- 
opold Staff, jeden z największych poetów pol- 
skich XX wieku, uważany za neoklasyka. 


©. Leopolda Staffa — zwa- 
nego poetą trzech pokoleń 
— ceniono w okresie Mło- 
dej Polski, dwudziesto- 
leciu oraz po wojnie. Nie 
ulegał modom, nie należał 
do żadnych grup poetyc- 
kich. Określany jako neo- 
klasyk — wyrażał pochwa- 
łę życia, rozumu, spokoju 


EATR MIEJSKI 
1 


ó W IRAKOWIE 


Kowość! 


W Sobotę dnia 15 Grudnia 1906 roku 


U © Gabriela Zapolska wpro- 
wadziła do potocznej świadomości 
pojęcie „Dulskich” — „porządnej” 
rodziny, w której panuje podwójna 
moralność. Jedna — nieskazitelna — 
istniała tylko na pokaz, drugą cha- 
rakteryzowała obłuda, podłość, 
brak wrażliwości na potrzeby in- 
nych (z prawej — plakat zapowia- 
dający prapremierę sztuki, u dołu 
rysunek Zapolskiej z wizerunkiem 
pani Dulskiej) 


Związane z modernizmem były tomiki: „Sny 
o potędze” (1901) — inspirowane filozofią nie- 
tzscheańską, „Ptakom niebieskim” (1905), „„Ga- 
łąż kwitnąca” (1908). 

Wśród twórców okresu Młodej Polski nie 
brakowało też kobiet piszących wiersze. Wyróż- 
niała się wśród nich Maria Grossek-Korycka 
(18641926), łącząca tradycję romantyczną 
z ekspresjonizmem. Wybitna postać epoki to tak- 
że Maria Komornicka (1876-1949), publikująca 
pod męskim pseudonimem Piotr Włast, autorka 
wierszy, opowiadań, prac krytycznoliterackich. 

Wybitnymi reprezentantami prozy byli: An- 
drzej Strug, piszący o środowisku rewolucjoni- 
stów, zwolennik naturalizmu Antoni Sygietyński 
(1850-1923), autor powieści przygodowych i pa- 
triotycznych Wacław Sieroszewski (1858-1945) 
i piszący o Warszawie Wiktor Gomulicki 
(1848-1919). Osiągnięciem stała się ekspery- 
mentalna powieść psychologiczna Karola Irzy- 
kowskiego „„Pałuba” (1903). W gronie wybitnych 
powieściopisarzy znajduje się też Wacław Berent 
— jego „Próchno” (1903) krytycznie opisuje śro- 
dowisko dekadenckiej bohemy. Pierwsze miejsca 
na liście pisarzy zajmują Władysław Stanisław 
Reymont i Stefan Żeromski. 

Reymont w powieściach obyczajowych (,„Ko- 
mediantka” 1896, „„Fermenty” 1897, „Ziemia 
obiecana” 1899) wnikliwie analizował zjawiska 
swojej epoki, opisując wpływ społecznych ukła- 
dów na postępowanie człowieka. Łączył realizm 
z naturalizmem, czego najdoskonalszym przykła- 
dem jest epopeja „Chłopi”. Żeromski to społecz- 
nik i moralista, protestujący przeciw krzywdzie 
społecznej, zacofaniu najniższych warstw (opo- 
wiadania „Zmierzch ”, „Zapomnienie” 1895), ale 
także piewca urody i pełni życia. Żeromski sięgał 
zarówno do historii („„Rozdzióbią nas kruki, wro- 
ny...” 1895, „Popioły” 1904,) jak i do współczes- 
ności („Syzyfowe prace” 1897, „Ludzie bezdom- 
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ni”, „Przedwiośnie 1925). Z jed- 
nej strony był patriotą, czuł odpo- 
wiedzialność za losy narodu, z dru- 
giej zaś pociągały go mroczne 
strony życia (naturalistyczne opisy 
m.in. w powieści „Dzieje grzechu” 
1908). To artysta niespokojny, po- 
szukujący, w jego twórczości moż- 
na odnaleźć chyba wszystkie nurty 
i tendencje tamtych czasów. 

Swoich wielkich twórców miał 
także dramat. Należeli do nich Jan 
August Kisielewski, Tadeusz Rittner (1873-1921), 
autor psychologiczno-obyczajowych sztuk „W ma- 
łym domku” (wyst. 1904) i „Głupi Jakub” (wyst. 
1910), Włodzimierz Perzyński (1877-1930), które- 
mu powodzenie przyniosły komedie „Aszantka” 
(wyst. 1906) i „Szczęście Frania" (wyst. 1909), 
a także Karol Hubert Rostworowski. Jego dramaty 
„Judasz z Kariothu” (1913), „Kajus Cezar Kaligu- 
la” (1917) dotykały spraw etyki, opisywały konflikt 
między tym, czego chce Bóg, a ułomnością ludz- 
kiej natury. Współcześni cenili je bardzo wysoko, 
dziś są mniej znane. Nie zestarzały się natomiast 
komedie Gabrieli Zapolskiej, zwłaszcza wciąż wy- 
stawiana i na nowo interpretowana „Moralność pa- 
ni Dulskiej”, także „Żabusia”, „Ich czworo” (wyst. 
1907) czy „Skiz” (wyst. 1908). 

Zapolska była związana z naturalizmem, 
odważnie ukazywała ówczesną obyczajowość, 
głównie drobnomieszczańską. Do- 
strzegała w niej przede wszystkim 
obłudę i zamknięcie w sztywnych, 
niszczących konwenansach. Odwa- 
ga przydała jej się również w życiu 
— jako pisarka, działaczka i kobieta 
próbująca korzystać z osiągnięć 
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emancypacji, wciąż narażała się na 
ataki środowisk konserwatywnych 
i katolickich. 

Najwybitniejszą osobowością 
epoki cenioną zarówno przez 
współczesnych, jak i dzisiaj — stał się 
Stanisław Wyspiański — malarz, gra- 
fik, scenograf, poeta, a nade wszyst- 
ko dramaturg, autor „Wesela” — ar- 
cydzieła literatury polskiej. Wymo- 


wa i symbolika tego dramatu wciąż są źródłem 
polemik i inspiracji na temat Polski i Polaków. 
W „Weselu” Wyspiański opisuje autentyczne we- 
sele poety Lucjana Rydla z chłopką z podkrakow- 
skich Bronowice i autentyczne postacie — reprezen- 
tantów ówczesnego społeczeństwa, ale realizm łą- 
czy z wizyjnością. Wykorzystując środki charak- 
terystyczne dla symbolizmu i ekspresjonizmu, 
stworzył niezwykły klimat utworu. „„Wesele” to 
obraz społeczeństwa, które marzy o wolności, 
a jednocześnie nie umie o nią walczyć. 

Wystawienie ,„„Wesela” w Krakowie w roku 
1901 stało się jednym z najważniejszych wyda- 
rzeń w dziejach Młodej Polski. W innych drama- 
tach Wyspiański sięgał do historii, do tradycji ro- 
mantyzmu (,„Warszawianka” 1898, „Wyzwole- 
nie” 1903, „Noc listopadowa”, wyst. 1908). 

W czasach Młodej Polski rozwinęła się kryty- 
ka literacka. Poglądy i dzieła takich osobowości 
jak: Zenon Przesmycki, Stanisław Witkiewicz 
(1851-1915), Ignacy Matuszewski (1858—1919), 
Stanisław Leopold Brzozowski (1878-1911), Ta- 
deusz Miciński (1873-1918) wpłynęły na dalszy 
rozwój polskiej literatury i teorii literatury. 

Młoda Polska to czas ideowych i artystycz- 
nych kontrastów. Jej twórcy łączyli dekadentyzm 
i rewolucjonizm. Z jednej strony pragnęli, by pol- 
ska literatura zyskała uznanie w Europie, z drugiej 
zaś, by pomogła narodowi dążyć do odzyskania 
niepodległości. Oba cele zostały osiągnięte. 


e % Premiera „Wesela” 
Stanisława Wyspiańskiego 
w Krakowie stała się sen- 
sacją, a twórca zyskał mia- 
no nowego wieszcza. Prze- 
słanie dramatu jest wciąż 
aktualne, a jego symbolika 
(np. chocholi taniec czy zło- 
ty róg) — na tyle znana Po- 
lakom i dla nich czytelna, 
że nieustannie przywołuje 
się ją w dyskusjach i pole- 
mikach na temat Polski. 
Rolę Panny Młodej grały 
najwybitniejsze aktorki, 
m.in. Wanda Siemaszkowa 


an Matejko (1838—1893) — najwybitniej- 
szy przedstawiciel historyzmu w malar- 
stwie polskim XIX wieku, przez całe swo- 
je pracowite życie pozostawał wierny powoła- 
niu, które ze szczególną siłą odczuł, stojąc — ja- 
ko trzydziestoletni, młody malarz — nad grobem 
Juliusza Słowackiego. Tę chwilę tak wspomi- 
nał: „Kładłem ręce na grobie, prosząc o bratnią 
pomoc duchową”. W następnych latach przy- 
szły wielkie, wspaniałe płótna, których znacze- 
nie dla narodu polskiego w XIX stuleciu jest 
porównywalne z siłą oddziaływania powieści 
Henryka Sienkiewicza, powstających — tak jak 
obrazy Matejki — „ku pokrzepieniu serc”, dla 
podniesienia ducha w zniewolonym przez za- 
borców (i przez własne słabości) narodzie. 
Obrazy, które zaliczyć można do nurtu histo- 
rycznego, pojawiały się już jednak przed Matej- 
ką, choć dopiero w jego dziełach ten szczególny 
rodzaj malarstwa, polegający na odtwarzaniu 
scen z narodowej przeszłości, znalazł najwspa- 
nialszy wyraz. Podstawą tego kierunku w sztuce 
był rozwój nauk historycznych, pielęgnowanych 
m.in. przez konserwatywną krakowską szkołę 
historyczną. Odwoływanie się do wydarzeń z hi- 
storii Polski łączyło się z przekonaniem, że hi- 
storia może uczyć życia i wiele mówić także 
o współczesności. Artyści starali się przekazy- 
wać społeczeństwu określone treści, które — po 
upadku wielkich powstań narodowych — były 
jednym ze składników dalszej walki o niepodleg- 
łość. Nurt historyzmu istniał także w malar- 
stwie innych narodów, m.in. we 
Francji, gdzie miał tak sławnych 
wówczas przedstawicieli, jak Paul 
Delaroche (1797-1856), jednak 
w Polsce trafił na wyjątkowe za- 
potrzebowanie w społeczeństwie, 
które w wielkim malarstwie histo- 
rycznym odnalazło wyraz swoich 
marzeń, pragnień i tęsknot, nasila- 
jących się zwłaszcza po wielkich 
zrywach narodowych. 


Zapowiedzi historyzmu 


Po upadku powstania listopado- 
wego pojawiły się w malarstwie 
polskim dzieła, które zaliczyć 
można:do zapowiedzi historyzmu. 
Formalna strona tych dzieł tkwiła 
jeszcze we wcześniejszych tenden- 
cjach: klasycyzującej oraz osadzo- 
nej w tradycji romantyzmu. Obra- 
zami romantycznymi pod wzglę- 
dem formy, jednak nawiązującymi 
już do niedawnej historii, były 
wspaniałe płótna Piotra Michałow- 
skiego (1800-1855). Przykładem 
może być „Somosierra” z roku 
1837, ukazująca w romantycznym 
natchnieniu scenę historyczną 
z czasów kampanii napoleońskiej, 
zdarzenie, które było już wówczas 
symbolem Świetności polskiego 
oręża: szarżę w wąwozie Somo- 
sierra. Obraz ten — w istocie ro- 
mantyczny — zapowiada gwałtow- 
ny niekiedy romantyzm wielkich 
płócien Matejki (np. „Bitwy pod 
Grunwaldem”), dając świadectwo 


Historyzm w malarstwie 
polskim XIX wieku 


W roku 1882 Jan Matejko, dyrektor krakowskiej Szkoły Sztuk Pięknych, 
mówił do swoich uczniów: „Sztuka jest obecnie dla nas pewnego rodzaju 
orężem w ręku, oddzielić sztuki od miłości ojczyzny nie wolno! Kto tak 
czyni, ten tylko połowicznie służy krajowi, bo sztuka nie tylko jest służbą 
dla kraju, ale jest obowiązkiem, ofiarą”. Słowom tym pozostał wierny do 
końca życia, starając się zaszczepić miłość do ojczyzny w sercach młodych 


studentów malarstwa. 


zakorzenienia nurtu historycznego w roman- 
tycznej tradycji. 

Do innej tradycji formalnej (klasycyzmu) i do 
innych wydarzeń historycznych nawiązywał na- 
tomiast obraz Wojciecha Kornelego Stattlera 
(1800-1875) „Machabeusze” (1830-1842), dzie- 
ło rozpoczęte z inspiracji Adama Mickiewicza je- 
szcze w przededniu wybuchu powstania listopa- 
dowego, a ukończone już po upadku powstania, 
w czasie największego nasilenia terroru politycz- 
nego w zaborze rosyjskim. Obraz nawiązuje te- 
matem do bardzo odległych wydarzeń historycz- 
nych, znanych ze Starego Testamentu. Przedsta- 
wia powstanie Machabeuszy przeciw tyranii po- 
gańskiego władcy Syrii, Antiocha TV Epifanesa. 


Analogia do ówczesnych wydarzeń była dla Po- 
laków oczywista, a treści obrazu podkreślone zo- 
stały przez elementy martyrologii (ciała zamor- 
dowanych dzieci i kobiet), wyraźne symbole 
przyszłego zwycięstwa: rozkute kajdany oraz 
młot — atrybut Judy, zwycięskiego wodza, a tak- 
że trzymane przez niego na ramieniu niemowlę — 
personifikację przyszłej wolności. Dzieła Micha- 
łowskiego i Stattlera, choć jeszcze nienależe 
nurtu właściwego historyzmu, który rozwinął się 
w 2. połowie XIX wieku, pod względem zawar- 
tych treści zapowiadały już najważniejsze prze- 
słania polskiego historyzmu. 

Ogromny wpływ na świadomość narodową 
Polaków miała po powstaniu listopadowym ideo- 
logia mesjanizmu, w której przejawia- 
ło się dążenie do nadania głębszego 
sensu dziejom narodu polskiego, za- 
szczepienie wiary w posłannictwo du- 
chowe Polaków oraz przekonanie o ko- 
nieczności cierpienia, mającego przy- 
nieść niepodległość. Silne było oddzia- 
ływanie dzieł trzech wieszczów. We- 
dług słów krytyka Zygmunta Cie- 
szkowskiego z 1885 roku: „Narodowy 
patos znalazł w sztuce jedyną dla siebie 
możliwą ucieczkę [...] malarze nasi 
uważaliby się za najszczęśliwszych, 
gdyby lance zamiast pędzla mogli 
wziąć do ręki”. Istniała już wówczas 
wiara we wpływ malarstwa na świado- 
mość narodu. Wiara ta budziła się jed- 
nak stopniowo. Jeszcze w 1857 roku 
rozgłos zyskała wypowiedź Juliana 
Klaczki (historyka sztuki i literatury) 
o sztuce polskiej, w której autor stwier- 
dzał, że polskiej sztuki „narodowej ” 
nie ma i nigdy nie było, oraz że upra- 
wianie jej w tym momencie jest szkod- 
liwe i bezcelowe, ponieważ „sztuka 
plastyczna u nas zawsze tylko pozosta- 
nie krzewem egzotycznym, w cieplarni 
amatorstwa mozolnie pielęgnowa- 
nym”, a „bolejący syn ojczyzny” nie 
powinien „znaleźć spocznienia na 
różowym łożu artystycznych marzeń”. 


© Przesłania zawarte w polskim 
historyzmie miały swój rodowód 
w romantycznym widzeniu historii, 
o czym świadczy m.in. „Somosier- 
ra” Piotra Michałowskiego, najwy- 
bitniejszego przedstawiciela pol- 
skiego romantyzmu w malarstwie 


s» Akwarela Juliusza Kossaka „Wjazd Ja- 
na III Sobieskiego do Wiednia” ukazuje moż- 
liwość połączenia delikatności akwarelowej 
techniki z wielkim tematem historycznym 


Następne dziesięciolecia dowiodły jednak, 
że narodowa szkoła malarstwa polskiego jest 
możliwa, tak jak możliwe okazało się pogodze- 
nie sztuki z obowiązkami wobec ojczyzny. 


Rozwój historyzmu 


Powstanie narodowej szkoły malarstwa pol- 
skiego przypadło na lata 1850-1890, kiedy to ar- 
tyści w szczególnym stopniu zaczęli odczuwać 
zobowiązania wobec narodu, aby pełnić funkcje 
wychowawcze i umacniać uczucia patriotyczne. 

W Warszawie, po wydarzeniach wiosny lu- 
dów (1848) istniał zakaz organizowania wystaw. 
Częste stały się w tym czasie wyjazdy młodych 
artystów do Paryża. Byli wśród nich m.in. Ju- 
liusz Kossak (18241899) i Wojciech Gerson 
(1831-1901), który już wtedy zaczął formułować 
ważne dla siebie i dla innych pytanie: „W jakiej 


mierze pogodzić można uprawę sztuki z obo- 
wiązkami wobec kraju własnego? 


W wyniku 


4. „Śmierć Barbary Radziwił- 
łówny” Józefa Simmlera to 
płótno, które cieszyło się ogrom- 
ną popularnością wśród Pola- 
ków. Podobno pod wrażeniem 
tego obrazu Józef Chełmoński 
postanowił zostać malarzem 


starań m.in. Wojciecha Gerso- 
na udało się wreszcie zorgani- 
zować w 1858 roku Wystawę 
Krajową Sztuk Pięknych w pa- 
łacu Mokronoskich, na rogu 
ulicy Królewskiej i Krakow- 
skiego Przedmieścia w Warsza- 
wie. Na wystawie pokazano prace artystów 
podejmujących tematykę historyczną, m.in. Janu- 
arego Suchodolskiego (1797-1875) i Józefa 
Simmlera (1823-1868). 28 października 1860 ro- 
ku powstało Towarzystwo Zachęty Sztuk Pięk- 
nych (Zachęta), które organizowało wystawy 
w pałacu Mokronoskich, a od 1862 roku w Hote- 
lu Gerlacha (ob. Europejskim). Wystawiali tam 
m.in. Simmler i Suchodolski oraz Juliusz Kossak. 
Artyści ci znani byli już wcześniej ze swoich 
płócien o tematyce historycznej. 


January Suchodolski zdobył uznanie jako 
autor scen przedstawiających walki z Tatarami 
na kresach Rzeczypospolitej w XVII wieku 
(m.in. „Roman Sanguszko w bitwie z Tatarami” 
1843) oraz obrazów ukazujących walkę Pola- 
ków w czasie kampanii napoleońskiej (m.in. 
„Śmierć księcia Józefa Poniatowskiego w El- 
sterze” 1859, „Bitwa pod Somosierrą” 1860). 

W czasie pierwszych wystaw Towarzystwa Za- 
chęty Sztuk Pięknych entuzjazm publiczności 
wzbudzały sceny historyczne Józefa Simmlera. 
Szczególną popularnością cieszył się obraz „Śmierć 
Barbary Radziwiłłówny” (1860), a także „Przysięga 
królowej Jadwigi” (1867) — harmonijne kompozy- 
cje o precyzyjnym rysunku i głębokim kolorycie, 
charakteryzujące się zatrzymaniem póz w pełnym 


skupienia bezruchu, wzniosłością oraz zachwycają- 
ce publiczność iluzjonizmem niemal dotykowych 
efektów (m.in. w oddaniu faktur tkanin). 

Znanym malarzem tego okresu był Stani- 


sław Chlebowski (1835-1884), który zasłynął 
scenami historycznymi z czasów wojen polsko- 
-tureckich („Bitwa pod Warną” 1875, „Odsiecz 
Wiednia '), gdzie często pojawiają się charakte- 
rystyczne motywy orientalne. 

Przedstawicielem wczesnego historyzmu w ma- 
larstwie polskim był także Leopold Loeffler (Lóf- 


fler, 1827-1898), który studiował w Wiedniu, a na- 
stępnie przez długie lata przebywał w Monachium. 
Namalował m.in. bardzo ceniony obraz „Śmierć 
Czamieckiego” (1860). Temat do tego dzieła za- 
czerpnął z łacińskich „Roczników” (1683-1698) 
Wespazjana Kochowskiego. Inspirację dla niego 
i dla innych malarzy stanowiły również „Śpiewy hi- 
storyczne” Juliana Ursyna Niemcewicza (1816). 

Kompozycje o tematyce historycznej tworzył 
też Henryk Rodakowski (1823-1894), autor 
m.in „Wojny kokoszej ” (1872), której statycz- 
ność i spokój były przeciwie stwem ekspre 
nej twórczości Matejki, a inspirację do nich czer- 
pał artysta raczej z ducha renesansu. 

Tematykę kresową podejmow. ał w sw oich pra- 
cach Juliusz Kossak, ując sceny z 
szlachty polskiej XVII i XVIII wie- 
ku oraz historyczne sceny batali- 
styczne (m.in. „Odsiecz Smoleń- 
ska” 1879). Nie były to wielkie wi- 
dowiskowe kompozycje, ale pełne 
prostoty akwarele, malowane jed- 
nak z dużą wirtuozerią. Kossak ilu- 
strował później także „Trylogię” 
Henryka Sienkiewicza, a do na 
lepszych jego prac należą obrazy 


© Henryk Rodakowski, cho- 
ciaż zajmował się głównie ma- 
larstwem portretowym, uległ 
popularnej wówczas opinii o wyż- 
szości malarstwa historycznego 
nad innymi, pozostawiając po 
sobie jedno z wielkich dzieł pol- 
skiego historyzmu, „Wojnę ko- 
koszą” 


powstałe w czasie pobytu za granicą: w Paryżu 
(1856-1861) oraz w Monachium (1867-1868). 
W późniejszych latach tematykę kresową, 
a także sceny dotyczące czasów panowania 
króla Jana III Sobieskiego rozwinął (związany 
ze środowiskiem monachijskim) Józef Brandt 
(1841-1915), autor nastrojowych kompozycji 
historycznych, w klimacie charakterystycz 
dla szkoły monachijskiej, m.in.: 
pod Chocimiem” (1867), 
dyngą” (1870), „Konfederaci barscy” 


„Chodkiewicz 
„Czarniecki pod Kol- 
(1875), 


„Wyjazd z Wilanowa Jana III Sobieskiego 
z Marysieńką” (1897). Typowe dla niego były 
sceny z postaciami jeźdźców konnych w pejza- 
żu (m.in. „Zwiad kozacki” 1873). Brandt dążył 
do oddania malowniczości, rodzajowości i ba- 
talistyki scen historycznych bez ambicji wyra- 
żania głębszej refleksji filozoficznej i historio- 
zoficznej. Wykazywał ogromną biegłość war- 
sztatową. Malował sceny rozgrywające się 
w panoramicznym, iluzjonistycznie oddanym 
pejzażu kresowym, dbając o wierne odtworze- 
nie szczegółów. W 1866 roku Brandt założył 
w Monachium własną pracownię, a od roku 
1875 prowadził prywatną szkołę malarską, wo- 
kół której skupiali się artyści polscy, przyjeż- 
dżający w ostatnich dziesięcioleciach XIX wie- 
ku do tego miasta. 


Kraków 


Wyjątkowo sprzyjające warunki dla rozwoju 
malarstwa historycznego zaistniały w środowi- 
sku krakowskim. Warszawę zaborcy poddawali 
w większym stopniu restrykcjom (zwłaszcza po 
upadku powstania styczniowego), w Krakowie 
silniejszy był kult historii i tradycji narodowych. 
Mimo ograniczeń działalności istniała krakow- 
ska Szkoła Sztuk Pięknych, a szczególnie zasłu- 
żoną postacią dla rozwoju polskiego malarstwa 
historycznego stał się Władysław Łuszczkie- 
wicz (1828-1900), w latach 1893—1895 dyrek- 
tor krakowskiej uczelni. Przyczynił się on 
w ogromnym stopniu do rozbudzenia zaintere- 
sowań historią, dając swoim uczniom technicz- 
ne oraz intelektualne pod- 
stawy historycznego malar- 
stwa. Uczniem Łuszczkie- 
wicza był m.in. Jan Matejko. 

W Krakowie powstało 
środowisko, w którym mło- 
dzi twórcy spotykali się, czy- 
tali poezje zakazane w szko- 
le i rozmawiali o sztuce oraz 
aktualnych wydarzeniach. 
Główne nasilenie aktyw- 
ności tego środowiska przy- 
padło na lata 1860-1862, 
a przerwane zostało wybu- 
chem powstania styczniowe- 
go. W 1853 roku uczniowie 
Łuszczkiewicza zorganizo- 
wali wystawę na cel charyta- 


tywny. Na wystawę składały się głównie obrazy 
z galerii pałacowych Lubomirskich, Potockich 
i Wąsowiczów. Pokazano także obrazy Stattlera, 
Łuszczkiewicza i Suchodolskiego. Rozbudzone 
zostało wówczas zainteresowanie pamiątkami 
przeszłości narodu. Zaczęto organizować coraz 
więcej pokazów szkolnych. W 1854 roku wysta- 
wiono już dwie kompozycje 16-letniego wówczas 
Matejki (w tym obraz „Carowie Szujscy przed 
Zygmuntem III") oraz kompozycje Artura Grott- 
gera (1837-1867). W tym samym roku powstało 
krakowskie Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięk- 
nych. W 1858 roku odbyła się wystawa „starożyt- 
ności , na której pokazano zbiory Lubomirskich, 
Potockich i Tarnowskich. Wystawa ta, podobnie 
jak wystawa warszawska z 1856 roku w pałacu 
Potockich, wpłynęła na rozbudzenie zaintereso- 
wań historycznych i studium zabytkowych rea- 
liów. W dużym stopniu przyczyniło się to do 
umocnienia historyzmu w malarstwie polskim. 
Pod wpływem tejże wystawy młody Matejko za- 
czął zbierać dzieła dawnego rzemiosła i prowadzić 
swój „skarbczyk” przerysów. Rysunki te posłuży- 
ły Matejce do oddania wielu rekwizytów na jego 
późniejszych obrazach. 


Grottger 


Po wybuchu powstania styczniowego nastąpi- 
ło — ze zrozumiałych powodów — osłabienie ży- 
cia artystycznego. Wielu młodych malarzy (zwła- 
szcza ze środowiska warszawskiego) poszło do 
powstania, a wcześniej brało udział w manifesta- 
cjach patriotycznych (taką manifestacją był m.in. 


© Nastrojowość charaktery- 
styczna dla szkoły monachijskiej 
emanuje z obrazu Józefa Brand- 
ta „Zwiad kozacki” 


pogrzeb generałowej Sowińskiej). 
Manifestacje te organizowali mło- 
dzi adepci warszawskiej Szkoły 
Sztuk Pięknych i — jak wspomi- 
nano — „szkoła ta we wszystkim 
przewodniczyła”. 

Z powstaniem styczniowym 
związana jest twórczość przed- 
wcześnie zmarłego Artura Grottge- 
ra. Po obrazach nawiązujących do 
dawniejszej historii Polski (m.in. 
„Ucieczka Henryka Walezego” 
1860), stworzył cykle rysunkowe, 
takie jak „Warszawa IT” (1861), 
„Warszawa II” (1862), które stały się głęboką ar- 
tystycznie relacją z tragicznych wydarzeń poprze- 
dzających wybuch powstania styczniowego. 
Przedstawiały one narodowe manifestacje ludno- 
ści Warszawy i akty represji ze strony władz car- 
skich. Cykl „Warszawa II” został nawet wysłany 
do Londynu w celu pozyskania dla sprawy pol- 
skiej opinii światowej. W 1863 roku artysta wyko- 
nał osiem rysunkowych kartonów cyklu „Polo- 
nia”, zamkniętego obrazem „Pobojowisko”. 
W Paryżu w latach 1866-1867 Grottger stworzył 
swój największy cykl rysunkowy — „Wojna”, zło- 
żony z dwunastu kartonów. W symbolicznych 
scenach zawarta jest refleksja nad okrucieństwa- 
mi historii, m.in. w „Pojednaniu”, gdzie artysta 


am 
a” RE od 
e ft Polska martyrologia czasu 
powstania styczniowego została 
najdramatyczniej przedstawiona 
w dziełach Artura Grottgera „Po- 
chód na Sybir” oraz „Chłop polski 
i szlachta” (z cyklu „Warszawa I”) 


ukazał leżące obok siebie zwłoki pol- 
skiego powstańca i rosyjskiego żołnie- 
rza. Z powstaniem styczniowym zwią- 
zane są także takie dzieła artysty jak 
„Przejście przez granicę” (1865) czy 


„Pochód na Sybir” (1866), nasycone atmosferą 
mistycyzmu i narodowej żałoby. 


Historyzm po powstaniu styczniowym 


Po powstaniu styczniowym, kiedy następowa- 
ło odbudowywanie struktur społecznych i boga- 
cenie się mieszczaństwa, wzrosło zapotrzebowa- 
nie na malarstwo i zwiększyła się przy tym rola 
malarstwa historycznego w polskiej kulturze. 

Głównym ośrodkiem pozostawał Kraków, 
który od 1860 roku cieszył się autonomią po 
wojnach niefortunnych dla Austrii. Po otwar- 
ciu krakowskiego Muzeum Narodowego (1879), 
zorganizowano w 1883 roku m.in. wystawę pt. 
„Zabytki z czasów króla Jana III i jego wieku”. 
W ekspozycji pokazywano uzbrojenie, przedmio- 
ty kościelne, użytkowe, obrazy i ryciny, które 
stanowiły ogromne bogactwo rekwizytów dla 
malarzy scen historycznych. W późniejszym 


czasie odbywały się w Kra- 
kowie także inne wystawy 
pamiątek historycznych: wy- 
stawa zabytków z XVI wie- 
ku oraz wy: 
z czasów Sejmu Czterolet- 
niego (na stulecie ogłosze- 
nia Konstytucji 3 maja). 
Wystawy takie pogłębiały 
w narodzie wiedzę o włas- 
nej przeszłości oraz wpły- 
wały na identyfikację pol- 
skości z historią. 

W Warszawie, mimo re- 
presji, również nastąpiło 
znaczne ożywienie działal- 
ności artystycznej. Od roku 
1865 rozwinęła działalność 
Zachęta, w której w latach 
siedemdziesiątych i osiem- 
dziesiątych organizowano 
m.in. pokazy dzieł Matejki 
oraz innych twórców. 

Od 1872 roku profesorem Klasy Rysunkowej 
(która w Warszawie zastępowała Szkołę Sztuk 
Pięknych zamkniętą w 1865 r.) został Wojciech 
Gerson. Kompozycję historyczną uważano już wów- 
czas za koronę twórczości malarskiej, jednak w War- 
szawie — w warunkach surowych rygorów politycz- 
nej cenzury — uprawiana była rzadko. Sam Gerson, 
podejmując tę tematykę, wybierał takie tematy, które 
nie mogły być uznane za wrogie wobec władz. 


stawa portretów 


e Ł ft Mistrz polskiego histo- 
ryzmu — Jan Matejko, malował tak- 
że autoportrety. W jednym z nich 
(namalowanym w młodości) przed- 
stawił siebie jako Stańczyka (,„Stań- 
czyk”) — błazna królewskiego, zadu- 
manego nad losami Polski. Wielo- 
krotnie zarzucano malarzowi, że nie 
trzyma się faktów historycznych 
(m.in. w obrazie „Stefan Batory pod 
Pskowem”). Matejko odpowiadał 
niezmiennie, że „,..zapiski kronika- 
rzy i historyków to nie Ewangelia...” 


Matejko 


W Krakowie coraz większym uznaniem 
cieszył się Jan Matejko — artysta, który przez 
następne dziesięciolecia kształtował wyobraź- 
nię historyczną Polaków i stał się twórcą naro- 
dowej ikonografii. Był synem Czecha i mie- 
szczki krakowskiej. W 1862 roku obrazem 
Stańczyk na dworze królowej Bony po utra- 


cie Smoleńska” rozpoc kl arcydzieł hi- 
storyzmu polskiego. W swoich obrazach pod- 
kreślał wielkość polskiej historii, znaczenie 
Polski w świecie, ukazywał militarne zwycię- 
stwa, ale i momenty trudne, kiedy ważyły się 
losy państwa i narodu. We wczesnych dzie- 
łach, takich jak: „Kazanie Skargi” (1864), 
„Rejtan” (1866) przeważa historyzm krytycz- 
ny — pełen gorzkich prawd o tych zdarzeniach 
w historii Polski, które doprowadziły do jej 
upadku. W późniejszych dziełach, m.in. takich 


jak: „Stefan Batory pod Pskowem” (1872), 


„Bitwa pod Grunwaldem” (1878), „Hołd pru- 
ski” (1882), ukazywał Matejko wielkie zwy- 
cięstwa oręża polskiego oraz historyczne za- 
sługi polskich władców, rycerstwa i szlachty. 
W 1873 roku Jan Matejko został dyrektorem 
Szkoły Sztuk Pięknych w Krakowie, w wyni- 
ku czego uczelnia ta stała się szkołą malarstwa 
historycznego. W tym czasie Matejko wraz 
z Łuszczkiewiczem i Juliuszem Kossakiem 
kierował działalnością Towarzystwa Przyja- 
ciół Sztuk Pięknych. W 1887 roku zorganizo- 
wało ono pierwszą wielką wystawę sztuki pol- 
skiej, na której pokazano m.in. jedenaście 
obrazów Jana Matejki, w tym „Hołd pruski” 
i „Wernyhorę” (1884). 

Matejko rozumiał malarstwo jako powołanie 
do służby społecznej i wymagał podporządko- 
wania ambicji artystycznych obowiązkom wo- 
bec kraju i narodu. Nie miał jednak następców, 
a nawet spotykał się wśród niektórych malarzy 
z ostrą krytyką, często krzywdzącą wobec jego 
wielkich zasług. W 1885 roku Stanisław Witkie- 
wicz pisał: „Dlaczego rozpacz z XV wieku ma 
być — po malarsku — bardziej rozpaczliwa niż 


dzisiejsza? Dlaczego śmierć jakiegoś hetmana 
ma być straszniejsza od Śmierci szewca...? 
Chłop rozpaczający nad stratą wołu, obywatel 
rozpaczający nad upadkiem kraju z mala 
punktu widzenia niczym się nie różnią... . 

Wysiłek całego życia Matejki doceniło jed- 
nak społeczeństwo, które w 1878 roku wręczy- 
ło mu symboliczne berło jako dowód wdzięcz- 
ności za wielkie dzieło krzepienia serc. 


Sztuka Młodej Polski 


W ostatnim dziesięcioleciu XIX wieku dotarły do Polski nowe prądy sztuki 
europejskiej — impresjonizm, symbolizm, secesja i wczesny ekspresjonizm. 
Mieszając się w różnych proporcjach z rodzimą tradycją realistyczną, 
stworzyły konglomerat różnorakich nurtów, nazywany modernizmem lub 


też sztuką Młodej Polski. 


erminu „Młoda Polska” po raz pierwszy 

| użył w 1898 roku poeta i krytyk Artur 
Górski — przez analogię do moderni- 
stycznych ruchów w Europie: Młodej Skandy- 
nawii, Młodej Belgii i Młodych Niemiec. Ter- 
min ten, stosowany wymiennie z moderni- 
zmem, odnosi się zarówno do sztuki, jak i lite- 
ratury polskiej z lat 1890-1910. W jego zakres 
wchodzą wszystkie nowatorskie nurty styli- 
styczne tego okresu: impresjonizm, symbolizm, 
secesja i wczesny ekspresjonizm. W mniejszym 
lub większym stopniu były one reakcją na pa- 
nującą w sztuce XIX wieku konwencję reali- 
styczną imitującą rzeczywistość; dążyły do 
uwolnienia sztuki od skostniałej tradycji akade- 
mizmu i historyzmu oraz stopniowej autonomi- 
zacji twórczości w myśl hasła „sztuka dla sztu- 


% Na przełomie XIX i XX w. w Europie, 
w tym również w Polsce, żywo interesowano 
się sztuką japońską. Ślady fascynacji Dale- 
kim Wschodem widać m.in. w „Japonce” 
Józefa Pankiewicza. Do obrazu pozowała żo- 
na malarza 


zofia Arthura Schopenhauera. Był on przekona- 
ny o nieuchronności ludzkiego cierpienia, uwa- 
żał, że światem kieruje ślepa siła, skłaniająca 
człowieka do amoralnego działania. Żeby unik- 
nąć cierpienia, trzeba zdławić w sobie pęd do 
działania i przyjąć postawę kontemplacyjną. 
Teoretycy sztuki tego czasu upowszechniali 
pogląd o nadrzędnej wartości sztuki i artysty — 
samotnego, wrażliwego geniusza. Artysta miał 


fr Impresjonistyczny obraz Władysława Podkowińskiego „Dzieci w ogrodzie” został przesy- 
cony jasnym światłem letniego południa. Jednym z namalowanych chłopców jest Tadeusz Ko- 


tarbiński — przyszły słynny filozof polski 


ki”. Trzeba jednak pamiętać, że 
wbrew teoretycznemu odżegnywa- 
niu się artystów młodopolskich od 
realizmu, nadal stanowił on ważny 
składnik ich sztuki. Polski moder- 
nizm ukształtował się przede wszyst- 
kim w środowisku warszawskim 
i krakowskim. 


Syndrom końca wieku 


Sztuka młodopolska była zwią- 
zana z ogólnymi tendencjami kultu- 
ry europejskiej końca XIX wieku. 
Nastąpiło wówczas załamanie się 
pozytywistycznej i racjonalistycz- 
nej wizji świata; zakwestionowano poznanie 
rozumowe. Powrócono do niektórych idei wy- 
stępujących w romantyzmie — gloryfikacji in- 
dywidualizmu, subiektywizmu oraz intuicji, 
która kazała wierzyć nie w to, co się widzi, lecz 
w to, co się czuje. Wzrastało zainteresowanie 
mistycyzmem, filozoficznymi pytaniami o sens 
i istotę bytu. Kulturę zaczął drążyć pesymizm 
i dekadentyzm, wynikający z przeświadczenia 
o jej upadku oraz lęku przed zbliżającym się 
końcem stulecia. W Polsce nakładała się na to 
sytuacja polityczna i społeczna kraju — poczu- 
cie beznadziejności i niemocy. Odwracano się 
od cywilizacji i społeczeństwa. Ważne źródło 
modernistycznego pesymizmu stanowiła filo- 


f „Orka na Ukrainie” należy do najlep- 
szych impresjonistycznych obrazów Leona 
Wyczółkowskiego. Artysta ukazał zmiany 
barw, jakie zachodzą pod wpływem inten- 
sywnego światła słonecznego 


być odkrywcą tajemnic natury, do których mógł 
dotrzeć tylko dzięki intuicji. Zatopiony w siebie 
badał głębię duszy ludzkiej. W Polsce radykal- 
nym wyrazicielem idei modernistycznych był 
Stanisław Przybyszewski, głoszący, że sztuka 
„jest kosmiczną, metafizyczną siłą”, przez 
którą przejawia się „absolut i wieczność”. Szu- 
kał w niej treści metafizycznych i symbolicz- 
nych, odrzucając cele społeczne i patriotyczne. 


Epizod impresjonizmu i początki symbolizmu 


Impresjonizm dotarł do Polski z kilkunasto- 
letnim opóźnieniem. Zapowiadająca go słynna 
kompozycja Aleksandra Gierymskiego (1850- 
1901) „W altanie” (1876) była dziełem odosob- 
nionym. Malarstwo impresjonistyczne w swej 
dojrzałej formie pojawiło się dopiero w 1890 ro- 
ku, kiedy do Warszawy powrócili z krótkiego 
pobytu w Paryżu dwaj młodzi wychowankowie 
tutejszej Klasy Rysunkowej — Władysław Pod- 
kowiński (1866-1895) i Józef Pankiewicz 
(1866-1940). Przywieźli oni kilka swoich im- 
presjonistycznych prac (m.in. 
Pankiewicza „Targ na kwiaty”, 
1890). Ich publiczny pokaz wy- 
wołał oburzenie widzów i kry- 
tyków, z których jeden nazwał 
Podkowińskiego „wariatem cho- 
rym na oczy”. Malarze zrezyg- 
nowali z cierpliwego studium na- 
tury — rejestrowali przelotne wra- 
żenia, posługiwali się pospieszną 
techniką. Stosowali drobne pla- 
my czystego koloru, niebieskie 
cienie, utrwalali na płótnie zmie- 


=> Symbolizm Jacka Malczew- 
skiego był bardzo mocno zwią- 
zany z problematyką narodową. 
W „Melancholii” artysta przed- 
stawił malarza przy ustawio- 
nym na sztaludze obrazie, 
z którego wyłania się kłębowi- 
sko bezładnie wirujących alego- 
rycznych postaci, w tym po- 
wstańców z kosami 


niające się, wibrujące światło słoneczne. Do naj- 
bardziej dojrzałych przykładów impresjonizmu 
należą radosne i słoneczne kompozycje Podko- 
wińskiego: „Sad w Chrzesnem”, „W ogrodzie”, 
„Dzieci w ogrodzie” (wszystkie 1892). 

Obu artystom nie wystarczał jednak sam im- 
presjonizm, z którego po kilku latach zrezygnowa- 
li. Zanim to jednak zrobili, od 1892 roku zaczęli 
tworzyć obrazy symboliczne, utrzymane w ciem- 
nych tonacjach. Podkowiński nasycał je poetyką 
grozy, posługiwał się prawie realistyczną techniką 
i dużym ładunkiem ekspresji („Szał uniesień” lub 
„Szał”, „Marsz żałobny Chopina” — oba 1894). Tej 
żywiołowości Pankiewicz przeciwstawił kompo- 
zycje bardziej refleksyjne. Zainspirowany nastro- 
jowymi pracami Gierymskiego, tworzył obrazy 
wizyjne, tajemnicze i pełne poezji. Postacie o nie- 
wyraźnych konturach okryte są zasłoną nocy, za- 
snute mgłami („Łabędzie w Ogrodzie Saskim”, 
„Dorożka w nocy” — oba 1896, „Park w Duboju” 
1897). Pankiewicz jeszcze we Francji zaintereso- 
wał się — wzorem francuskich impresjonistów — 
sztuką wschodnią, zwłaszcza japońską, która go 
często inspirowała (m.in. „Japonka” 1908). 

Równolegle z Podkowińskim i Pankiewiczem 
malarstwo impresjonistyczne zaczął uprawiać 
Leon Wyczółkowski (1852-1936). Z kierunkiem 
tym zapoznał się w Paryżu podczas podróży 
w 1889 roku. Impresjonistyczny charakter mają 
głównie jego plenerowe studia przedstawiające ry- 
baków podczas połowów i chłopów w czasie prac 
polowych („Rybacy” 1891, „Orka na Ukrainie” 
1892, „Kopanie buraków” 1892). Artysta oświet- 


lał sceny ostrym światłem wschodzącego lub za- 
chodzącego słońca, rozbijając je na drobne róż- 
nobarwne plamki. Chłodne tony niebieskie kon- 
trastował z gorącymi plamami żółtymi i oranżo- 
wymi. Malował spontanicznie śmiałymi smuga- 
mi lub drobnymi uderzeniami pędzla. Również 
Wyczółkowski nie wytrwał długo przy impresjo- 
nizmie. Zaczął tworzyć kompozycje symboliczne 
(.„Skamieniały druid” 1892), wykonał cykl malo- 
wanych pastelami widoków tatrzańskich, niepo- 
kojących posępną tajemniczością. Około roku 
1900 powrócił do realizmu, wzbogaconego tylko 
o impresjonistyczne doświadczenia. 


Impresjonizm w czystej formie istniał 
w Polsce zaledwie kilka lat. Na trwałe jednak 
wzbogacił język polskiego malarstwa moderni- 
stycznego, przyczyniając się do powstania tzw. 
realizmu poimpresjonistycznego, uprawianego 
przez wielu artystów. 


Różne oblicza symbolizmu 


Dominującym kierunkiem sztuki Młodej 
Polski był symbolizm, wykorzystujący różne 
środki formalne. Poruszał on najgłębsze ogól- 
noludzkie problemy metafizyczne i psycholo- 
giczne. Jak pisał Zenon Przesmycki (Miriam), 
redaktor warszawskiego czasopisma „Chime- 
ra”, propagującego ten kierunek: „Sztuka, 
podobnie jak religia, metafizyka czy mistyka 
jest oknem ku nieskończoności”. Artyści zma- 
gali się więc z filozoficznymi pytaniami o isto- 
tę bytu i życia ludzkiego. Analizując głębię du- 
szy, ukazywali stany psychiczne, takie jak roz- 
pacz czy rozdarcie wewnętrzne. Wiele obrazów 
otaczała atmosfera smutku, zadumy i kontem- 
placji. Ważną rolę odgrywał erotyzm oraz mi- 
łość i kobieta, w których widziano źródło cier- 
pienia. Obsesyjnym tematem stała się śmierć, 
towarzysząca człowiekowi od narodzin. 

Zdeklarowanym symbolistą był Jacek Mal- 
czewski (18541929) — uczeń i ideowy spadko- 
bierca Jana Matejki. Po serii obrazów historycz- 
no-patriotycznych około 1890 roku zwrócił się 
ku symbolizmowi. Konkretnością form nawią- 
zywał do realizmu. Stosował jednak nieco odre- 
alniony, czasami dysonansowy koloryt. Mal- 


czewski poświęcał wiele uwagi konfliktowi mię- 
dzy społeczeństwem i artystą, którego ogół nie 
rozumie. W ślad za Matejką snuł refleksje histo- 
riozoficzne, poruszał tematykę narodową (,„Me- 
lancholia” 1890-1894), pokazywał alegoryczne 
wyobrażenia Polski (różne wersje obrazu „Polo- 
nia”). Zajmował go temat zatrutej studni — sym- 
bolu narodowych polskich pragnień i rozczaro- 
wań (cykl „Zatruta studnia” 1905/1906). Wielo- 
krotnie powtarzał temat śmierci, którą widział 
jako fatum lub też ukojenie i odpoczynek 
(„Śmierć” 1902). Fascynowała go kobieta — wcie- 
lenie zła. W twórczości Malczewskiego można 
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f W cyklu widoków na kopiec Kościuszki 
namalowanych w Il. 1904-1905 Stanisław 
Wyspiański analizował zmienność fragmen- 
tu pejzażu pod wpływem różnego oświetle- 
nia i warunków atmosferycznych, podobnie 
jak czynił to Claude Monet w cyklu katedr 


sm „Promienny zachód słoń- 
ca” Wojciecha Weissa to 
przykład czystego ekspresjo- 
nizmu. Słońce nie jest tu już 
siłą życiodajną, lecz okrutną, 
niszczącą potęgą 


dostrzec zapowiedź ekspre- 
sjonizmu i surrealizmu — lu- 
dzi żywych artysta łączy 
z postaciami fantastycznymi 
(faunami, chimerami), prze- 
szłość miesza ze współczes- 
nością. Zabiegi takie powo- 
dują jednak czasami trudnoś- 
ci z właściwym zrozumieniem 
sensu obrazu. Malczewski ; 
był doskonałym portrecistą. Wykonał liczne au- 
toportrety o wieloznacznej wymowie (ukazał 
siebie m.in. jako Chrystusa). 

Zupełnie inny charakter miała symboliczna 
twórczość Stanisława Wyspiańskiego (1869— 
1907). Pod względem formalnym była ona bliska 
stylowi secesyjnemu, cechującemu się dekoracyj- 
nością, płaszczyznowością i linearyzmem. Wy- 
spiański wykonał wiele projektów witraży i poli- 
chromii. Ekspresyjna secesyjna linia dodawała 
scenom dramatyzmu (trzy projekty witraży do ka- 
tedry na Wawelu z widmowymi postaciami Kazi- 
mierza III Wielkiego, Henryka II Pobożnego i św. 
Stanisława). Najdoskonalszym dziełem witrażo- 
wym, które doczekało się realizacji, jest „Bóg Oj- 
ciec” (1897-1905), ukazany w momencie stwa- 
rzania Świata (kościół Franciszkanów w Krako- 
wie). Wyspiański lubił technikę pastelu. Wykonał 
nią serię wizerunków dzieci oraz macierzyństwa 
(często jako modele służyły mu własne dzieci 
i żona). Wielkim wyczuciem nastroju cechuje się 
bliski impresjonizmowi cykl pejzaży z kopcem 
Kościuszki, uchwyconym w różnych porach dnia 
i roku z pracowni artysty. Wyspiański projektował 
również sztukę użytkową, wyroby z drewna i me- 
talu, meble, wystrój wnętrz, gdzie prócz elemen- 
tów secesyjnych stosował motywy ludowe. 

W kształtowaniu polskiej odmiany secesji to- 
warzyszył Wyspiańskiemu jego przyjaciel Józef 
Mehoffer (1869-1946). Również on zajmował 
się projektowaniem witraży (m.in. do 
katedry we Fryburgu w Szwajcarii 
i do katedry na Wawelu). Wykonywał 
polichromie ścian, gdzie wprowadzał 
obfitość ornamentu i giętką melodyj- 
ną linię (np. skarbiec na Wawelu). 
Najbardziej znanym jego dziełem 
symbolicznym jest obraz „Dziwny 
ogród” (1903), będący afirmacją ży- 
cia i piękna świata. Malarz pozosta- 
wił liczne portrety żony o dużych wa- 
lorach dekoracyjnych. 

Nurtem, który często krzyżował 
się z symbolizmem, był wczesny eks- 
presjonizm. Do jego rozwoju przy- 
czynił się Stanisław Przybyszewski, 
zafascynowany twórczością norwe- 


© Jan Stanisławski interpretował 
doświadczenia impresjonizmu na 
swój własny sposób. Zdecydowa- 
nymi pociągnięciami pędzla dawał 
syntetyczny obraz pejzażu (m.in. 
„Topole nad wodą”) 


skiego malarza i grafika Edvarda Muncha. 
Wprowadził on teorię „nagiej duszy”, polegają- 
cą na odsłanianiu przez sztukę mrocznych taje- 
mniec duszy ludzkiej. Obrazy miały przekazywać 
wewnętrzne przeżycia artysty. 

Przybyszewski najsilniej oddziałał na Wojcie- 
cha Weissa (1875-1950). Oprócz obrazów symbo- 
licznych, przenikniętych nastrojem pesymizmu 
i utrzymanych w nurcie realistycznym (,„Melan- 
cholik” 1898, „Autoportret z maskami” 1900) two- 
rzył on kompozycje czy- 
sto  ekspresjonistyczne 
(.„Opętanie” 1899, „„Pro- 
mienny zachód słońca” 
1900). Stosował inten- 
sywne, kontrastowe ko- 
lory, deformację, dyna- 
miczną linię. 

Elementy ekspresjo- 
nizmu zawiera także 
symboliczna twórczość 
Witolda Wojtkiewicza 
(1879-1909), naznaczo- 
na silnym dekadentyz- 
mem. Koloryt obrazów 
jest szary, falujące linie 
noszą znamiona secesji, 
a postacie mają karykatu- 
ralne cechy. Wojtkiewicz 
malował sarkastyczne 


obrazy, w których wy- 
stępują „stare”, smutne, 
podobne do kukiełek 
dzieci. Biorą one udział 
w dziwnych niby-zaba- 
wach („Porwanie kró- 
lewny”, „Rozstanie”, 
„Swaty”, „Wezwanie” — 
wszystkie 1908). 


Młodopolski obraz 
natury 


W okresie moder- 
nizmu wyjątkowo buj- 


nie rozwijał się pejzaż, w którym widać wielkie 
przywiązanie do ojczystej ziemi. Przeważał 
w nim styl poimpresjonistycznego realizmu. 
Cechą wielu pejzaży jest ich symboliczna wy- 
mowa. Artyści widzieli naturę w sposób pante- 
istyczny jako niemal boską potęgę. Odsłaniając 
odwieczne prawa rządzące przyrodą, pokazy- 
wali, że podlega im również człowiek, a cykl 
jego życia mieści się w cyklu natury. Wielo- 
krotnie wykorzystywany motyw wiosny był 
symbolicznym obrazem młodości i narodzin 
nowego życia. Krajobrazy mogły odzwiercied- 
lać nastroje duchowe. 

Pejzaż odgrywał wielką rolę w twórczości 
Juliana Fałata (1853-1929), dyrektora krakow- 
skiej Szkoły Sztuk Pięknych, który po śmierci 
Matejki zreformował ją, a w 1900 roku prze- 
kształcił w Akademię Sztuk Pięknych. Fałat 
znany jest z wielokrotnie powtarzanych polo- 
wań aranżowanych zwykle w zimowej scenerii 
(„Powrót z niedźwiedziem” lub „Powrót z polo- 
wania na niedźwiedzia” 1892). Malował pejza- 
że zimowe, stare wiejskie kościoły, młyny, cha- 
ty. Często powracał do motywu potoku w śnie- 
gu. Realizm wzbogacił doświadczeniami im- 
presjonizmu. Rejestrował optyczne wrażenia, 
refleksy świetlne i plamy światła. 


fr. Pesymistyczna sztuka Witolda Wojtkiewicza nawiązywała do na- 
iwnej poetyki baśni oraz dziecięcej wyobraźni (m.in. „Wezwanie”) 


Niemal wyłącznie malarstwem pejzażowym 
zajmował się Jan Stanisławski (1860-1907), pro- 
fesor krakowskiej Szkoły Sztuk Pięknych, który 
wykształcił wielu doskonałych pejzażystów. 
Wprowadził studia plenerowe. Malował szybko 
i szkicowo; dynamicznymi pociągnięciami pędzla 
odtwarzał świat w lapidarnym skrócie. Studiował 
łany zboża, stepy w świetle upalnego lata, trawy, 
chaty wiejskie, pola słoneczników (m.in. „Bodia- 
ki pod słońce” przed 1895, „Topole nad wodą” 
1900, „Obłok” 1903). Niebo przesłaniał białymi 
obłokami lub ciężkimi szarymi chmurami zwia- 
stującymi burzę. Stosował niewielkie formaty. 

Bardzo silne elementy ekspresjonizmu i sym- 
bolizmu występują w pejzażach Ferdynanda Ru- 


m „Ziemia” Ferdynanda Ru- 
szczyca to symboliczny obraz 
potęgi natury. Równocześnie 
motyw orki jest znakiem związ- 
ku, jaki łączy człowieka z zie- 
mią i całą przyrodą 


szczyca (1870-1936). Najbardziej 
charakterystycze elementy stylu 
artysty zawiera „Ziemia” (1898), 
obraz przedstawiający chłopa 
orzącego pole — symbol odwiecz- 
nego zmagania się słabego czło- 
wieka z potężną naturą. 

Potęgę natury ukazują rów- 
nież nadmorskie pejzaże Włady- 
sława Ślewińskiego (1854—1918), 
utrzymane w nurcie postimpresjo- 
nistycznego syntetyzmu. Przed- 
stawiają one przybrzeżne skały 
szturmowane zwałami spienio- 
nych fal. 


Sceny ludowe 


Młodopolski pesymizm starano się przeła- 
mać, sięgając do kultury ludowej. Odkryto pod- 
krakowską wieś, Podhale oraz Huculszczyznę 
(w dawnej Galicji Wschodniej). Istniejąca od 
czasów romantyzmu idea solidaryzmu narodo- 
wego przerodziła się w zjawisko chłopomanii, 
popularnej zwłaszcza wśród egzaltowanej inte- 
ligencji. Z chłopkami żenili się artyści (Stani- 
sław Wyspiański, Włodzimierz Tetmajer) i poe- 
ci (Lucjan Rydel). Wszystko, co wiejskie, uwa- 
żano za dobre, a w polskim chłopie widziano si- 
łę zdolną do odrodzenia narodu. 

Apoteozą ludu były obrazy Włodzimierza 
Tetmajera (1862-1923). Osiadły na stałe w Bro- 
nowicach, ukazywał barwne sceny z życia pod- 
krakowskiej wsi, chłopów podczas pracy, ze- 
brań i świątecznych ceremonii (m.in. „Przed 
karczmą” 1893). Teodor Axentowicz (1859— 
1938) spopularyzował kompozycje rodzajowe 
ukazujące życie Hucułów. Ustalił określony typ 
obrazu poświęcony ich folklorowi. Malował 
liczne wersje „Pogrzebu huculskiego” (1898), 
zasypane śniegiem wioski, wieśniaków spie- 


szących do cerkwi („Święto Jordanu” 1893), 
chłopskie tańce („Kołomyjka” 1895). Wśród 
piewców Huculszczyzny byli także Fryderyk 
Pautsch (1877-1950), Kazimierz Sichulski 
(1879-1942), Władysław Jarocki (1879-1965). 
Z upodobaniem odtwarzali barwne wzorzyste 
stroje ludowe; widać u nich oddziaływanie se- 
cesji, linearnego i dekoracyjnego stylu Wy- 
spiańskiego i Mehoffera. 


Rzeźba i architektura 


W okresie Młodej Polski znaczące zmiany 
zaszły również w rzeźbie. Przełamany został 
wszechwładny akademizm łączący elementy 
klasycyzmu z naturalizmem. Do głosu doszły 
nurty podobne jak w malarstwie. Impresjo- 
nizm znalazł wyraz w nierównej, zróżnicowa- 
nej powierzchni rzeźb, powodującej żywą grę 
światłocienia. Często rzeźby takie sprawiają 
wrażenie niedokończonych, nie całkiem wy- 
dobytych z bryły materiału. Wpływy secesji 
zaznaczyły się w rozkołysanych płynnych for- 
mach, a ekspresjonizm w kompozycjach dyna- 
micznych, wyrażających gwałtowne stany 
uczuciowe. Bardzo ważne miejsce zajmował 
symbolizm. 

W praktyce nurty te mie- 
szały się ze sobą i występo- 
wały razem w jednym dzie- 
le. Secesję, impresjonizm 
i symbolizm odnaleźć moż- 
na w rzeźbach Konstantego 
Laszczki (1865-1956), na 
przykład w „Zrozpaczonej” 
(1904). Duży ładunek eks- 
ji cechował twórczość 
Wacława Szymanowskiego 
(1859-1930), autora m.in. 
pomnika Fryderyka Chopina 


© Wielu malarzy młodo- 
polskich uległo fascynacji 
folklorem Hucułów, ich 
obrzędami i strojami. Na- 
wet kondukt żałobny przy- 
pominał barwne widowi- 
sko, jak na obrazie „Po- 
grzeb huculski” (1905) Wła- 
dysława Jarockiego 


w Warszawie (ok. 1904, odsło- 
nięty 1926) i projektu „Pocho- 
du na Wawel” (1906-1911) — 
gigantycznego korowodu 52 
postaci królów, biskupów, ryce- 
rzy, zmierzających na wawel- 
skie wzgórze. Najwybitniejszą 
indywidualnością wśród rzeź- 
biarzy tego czasu był Xawery 
Dunikowski (1875-1964), po- 
zostający wówczas pod silnym 
wpływem Przybyszewskiego. 
W jego rzeźbach poddanych du- 
żej syntezie form dominował 
symbolizm i ekspresja („„Macie- 
rzyństwo” 1900, „Fatum” 1901, 
„Tchnienie” 1901-1902). 

W architekturze okres mło- 
dopolski to czasy odchodzenia 
od historyzmu i eklektyzmu. 
Pojawiła się architektura sece- 
syjna (głównie zmiany w dekoracji fasad i wnętrz), 
pierwsze nowoczesne konstrukcje żelbetowe, 
a w budownictwie willowym — styl zakopiański. 

Sztuka młodopolska, włączona w system 
ogólnoeuropejskiej kultury, wypracowała włas- 
ne oryginalne rozwiązania. Jej odmienność wy- 
nikała z zaangażowania w problematykę naro- 
dową, z czerpania inspiracji z kultury i sztuki 
ludowej. Chociaż polscy moderniści teoretycz- 
nie potępiali realizm, nie chcieli zbyt daleko 
odsuwać się od realnego Świata. Możliwości 
wyrazowe sztuki młodopolskiej zaczęły wy- 
czerpywać się około roku 1910. Obrazy traciły 
swój symboliczny wymiar, nastrój melancholii 
czy egzystencjalnej dramatyczności. Powoli 
zbliżał się czas awangardy. 


” 


4 „Macierzyństwo” Xawerego Dunikow- 
skiego symbolizuje ból i cierpienie, które to- 
warzyszą narodzinom człowieka. Artysta 
uzyskał ekspresję rzeźby poprzez syntetyza- 
cję i lekką deformację postaci 


Malarstwo polskie 
okresu międzywojennego 


Formiści, Blok, Praesens, Bractwo Św. Łukasza, Komitet Paryski — to tylko niektóre z około trzydziestu stowarzy- 
szeń twórczych, działających w Polsce międzywojennej. W żadnym innym okresie dziejów polskiej sztuki nie ist- 
niało tak wiele ugrupowań artystycznych. Świadczy to o różnorodności tendencji, jak również o charakterystycz- 
nej dla artystów tego czasu potrzebie zrzeszania się — po to, by łatwiej bronić swych racji artystycznych. 


dzyskanie niepodległości w 1918 roku 
O przyniosło polskiej sztuce wiele istot- 

nych zmian. Nie było już potrzeby wy- 
rażania przez malarstwo idei narodowego wy- 
zwolenia, wobec czego utraciło swoje znacze- 
nie malarstwo historyczne i patriotyczno-sym- 
boliczne, które jeszcze w okresie Młodej Polski 
stanowiło jeden z głównych nurtów. Charakte- 
rystyczną cechą polskiej sztuki po I wojnie 
światowej stała się opozycja wobec naturali- 
zmu i impresjonizmu w imię budowania na pła- 
szczyźnie obrazu form nowych, niezależnych 
od potocznie postrzeganej rzeczywistości. Ar- 
tyści chcieli ograniczyć się do zagadnień arty- 
stycznych dotyczących samego obrazu jako 
rzeczywistości rządzącej się własnymi prawami 
formy i koloru. Spotykało się to często z niezro- 
zumieniem ze strony społeczeństwa, mimo za- 
angażowania społecznego wielu artystów i cierp- 
liwego propagowania nowej sztuki poprzez 
liczne w tym okresie pisma artystyczne, zwią- 
zane z poszczególnymi ugrupowaniami. 


Formizm 


Historię polskiej awangardy zapoczątkowało 
ugrupowanie Formiści. Formizm jako nowy kieru- 
nek polskiej sztuki narodził się w Krakowie, je- 
szcze w czasie I wojny światowej, w 1917 roku. 
Nastąpiło to za sprawą młodych malarzy, zbunto- 
wanych przeciw impresjonizmowi, symbolizmowi 
i naturalizmowi. Najbardziej znaczącymi postacia- 
mi w grupie formistów byli: Tymon Niesiołowski 


© „Akt” (1917) Zbigniewa 
Pronaszki — geometryczna 
synteza postaci, nie został 
jednak pozbawiony intym- 
ności i zachwytu dla harmo- 
nii kształtów kobiecych 


(1882-1965), Leon Chwistek 
(1884-1944), Zbigniew Prona- 
szko (1885-1958), Andrzej Pro- 
naszko (1888-1961) i Stanisław 
Ignacy Witkiewicz (Witkacy, 
1885-1939). „Bezkształtności” 
impresjonizmu i treściom literac- 
kim symbolizmu przeciwstawia- 
li oni idee komponowania obra- 
zu malarskiego według zasad ku- 
bizmu i futuryzmu — sprowadza- 
jących kształty do geometrycz- 
nej syntezy bądź analizy. For- 
miści nie dopuszczali prostego odtwarzania natury, 
uważając, że sztuka powinna mieć na celu tworze- 
nie nowych rzeczywistości, nieistniejących w na- 
turze. Główny teoretyk grupy, Leon Chwistek, po- 


f © Twórczość Witkacego była 
wyjątkowym połączeniem szaleń- 
stwa wyobraźni z przenikliwością 
oddania stanów psychicznych za- 
równo samego artysty, jak i osoby 
portretowanej (m.in. „Kompozycja”, 
„Portret Neny Stachurskiej” 1929) 


zostawał pod wpływem futuryzmu. 
Chwistek dążył do wyrażenia ruchu 
i dynamiki w obrazie poprzez oddanie 
różnych umiejscowień przedmiotów 
w ciągu kilku następujących po sobie 
chwil (m.in. „Szermierka” 1920). Tytus 
Czyżewski (1880-1945) w swo- 
im okresie formistycznym łączył 
natomiast wpływy kubizmu i pol- 
skiej sztuki ludowej regionu pod- 
halańskiego oraz szukał nowych 
ujęć przestrzeni w obrazie (,„Salo- 
me” ok. 1917). 

Formizm Andrzeja Prona- 
szki cechowało dążenie do ryt- 
mizowania i sprowadzania form 
do brył kubizowanych oraz 
skłonność do budowania prze- 
strzeni obrazu i tła jak teatral- 
nych dekoracji (m.in. „Ucieczka 
do Egiptu” 1918-1921). 

Zadziwiającą wielostronność 
talentów przejawiał Stanisław 
Ignacy Witkiewicz — malarz, teo- 
retyk sztuki, filozof, dramato- 

ae pisarz. Według sformułowanej 


© Andrzej Pronaszko w „Ucieczce do Egip- 
tu” prezentuje ciekawy przykład ujęcia te- 
matu sakralnego w ramach formistycznej 
stylistyki 


przez niego teorii Czystej Formy: 
„Wartość dzieła sztuki nie zależy 
od uczuć życiowych w nim za- 
wartych ani od doskonałości od- 
tworzenia przedmiotów, a jedy- 
nie polega na jednolitości kon- 
strukcji czystych elementów for- 
malnych”. Artysta często tworzył 
pod wpływem środków odurza- 
jących. Najbardziej indywidual- 
ną część malarstwa Witkacego 
stanowią — paradoksalnie — por- 
trety, których nie uważał za au- 
tentyczne dzieła sztuki, wykonu- 
jąc je w celach zarobkowych 
w swojej „firmie portretowej”. 

Formiści, działający wspólnie 
tylko do 1922 roku, byli pierw- 
szym w dziejach polskiej sztuki 
świadomie awangardowym ugru- 
powaniem, które otworzyło dro- 
gę innym. 


Awangarda 


Po 1920 roku pojawiły się 
w polskiej sztuce skrajnie awan- 
gardowe tendencje, mające zwią- 
zek z lewicowymi przekona- 
niami artystów. Powstałe ugru- 
powania były o wiele bardziej 
radykalne w porównaniu z for- 
mizmem. 

Od 1924 roku istniało w Warszawie ugrupo- 
wanie Blok, pozostające w opozycji wobec całej 
polskiej tradycji malarskiej. Artyści: Władysław 
Strzemiński (1893-1952), Henryk Berlewi 
(1894-1967), Henryk Stażewski (1894—1988), 
Katarzyna Kobro (1898-1950), Mieczysław 


Szczuka (1898-1927) wystąpili przeciw sztuce 
subiektywnej, rzucając hasło twórczości kolek- 
tywnej. Ich sztuka miała wyrażać rewolucyjny 
dynamizm i sprzyjać interesom klasy robotniczej. 
Artyści skupieni w Bloku głosili pochwałę świa- 
domego wysiłku intelektualnego i dyscypliny za- 
miast natchnienia, a także — zafascynowani ma- 
szyną i techniką — propagowali powiązanie pla- 
styki z przemysłem (w 1924 r. przygotowali wy- 
stawę w warszawskim salonie samochodów fir- 
my Laurin i Clement). Idee Bloku wyrażała sztu- 
ka abstrakcyjna, tworzona na kanwie wpływów 
z Rosji (suprematyzmu Kazimierza Malewicza, 
konstruktywizmu El Lissitzky'ego) i Europy Za- 
chodniej (Bauhausu), wzbogacona jednak o włas- 
ne oryginalne koncepcje. Przykładem może być 
unizm Strzemińskiego. Artysta dążył do usunię- 
cia z obrazu jakichkolwiek związków z otaczają- 
cą człowieka rzeczywistością. Obraz unistyczny 
powstawał z form jednorodnych, powtarzanych 
na całej powierzchni płótna. Henryk Berlewi, po- 
zostający pod wpływem neoplastycyzmu, wypra- 
cował zaś około 1924 roku własną odmianę ma- 
larstwa abstrakcyjnego — mechanofaktury, zbli- 
żone do form mechanicznych. Z ugrupowaniem 
Blok związany był również nestor polskiej ab- 
strakcji geometrycznej Henryk Stażewski, który 


© Precyzyjne poszukiwanie wzajemnych zależ- 
ności form i koloru w cełu uzyskania równowagi 
kompozycji widać w pracach Henryka Stażewskie- 
go, m.in. w „Kompozycji fakturalnej” (ok. 1930-31) 


tworzył kompozycje suprematyczne, różnicując 
płaszczyzny za pomocą równoległych linii pozio- 
mych i pionowych o różnych grubościach. Arty- 
sta dążył do równowagi form na płaszczyźnie, 
starając się oddać ideę potencjalnego ruchu. 
Blok istniał do roku 1926, kiedy przekształcił 
się w nowe ugrupowanie — Praesens. Należeli do 
niego m.in. Katarzyna Kobro, Andrzej i Zbig- 
niew Pronaszkowie i Władysław Strzemiński. 
Grupa propagowała abstrakcję geometryczną, 
stosując podziały płaszczyzny na kwadraty i ko- 
ła, co miało znaleźć zastosowanie w architektu- 


rze. W 1931 roku z ugrupowania Praesens po- 
wstała grupa a.r. (artyści rewolucyjni, awangarda 
rzeczywista), zainicjowana przez część artystów 
Praesensu w 1929 roku. 

We Lwowie w 1929 roku artyści awangardowi 
o radykalno-rewolucyjnych przekonaniach skupili 
się w Zrzeszeniu Artystów Plastyków „Artes”, 
które przetrwało do 1935 roku. Ugrupowanie ule- 
gało wpływom kubizmu i surrealizmu, by następ- 
nie przejść do nowego realizmu o tematyce spo- 
łecznej. Do najbardziej konsekwentnych człon- 
ków grupy Artes należeli: Marek Włodarski 
(1903-1960), korzystający ze zdobyczy surreali- 


* „Mechanofakturę biało-czer- 
wono-czarną” (1924) Henryka Ber- 
lewiego charakteryzuje staranne 
wyważenie prostych form geome- 
trycznych, nawiązujących do świa- 
ta maszyn 


zmu, i Otto Hahn (19041942), pozo- 
stający pod wpływem malarza francu- 
skiego Femanda Lćgera, którego był 
uczniem. Artyści Artes wprowadzali do 
obrazów „bezprzedmiotowe” formy ze 
świata techniki (m.in. części maszyn) 
i świata natury (wykorzystując np. 
„obrazy abstrakcyjne”, zobaczone 
przez mikroskop). 

W 1. połowie lat trzydziestych XX 
wieku pojawiła się nowa fala awangar- 
dy, związana przede wszystkim z Grupą 
Krakowską, powstałą w 1932 roku. We- 
dług jej twórców obrazy miały przed- 
stawiać nie poszczególne przedmioty, 
ale ich syntezę. Henryk Wiciński 
(1908-1943), główny teoretyk grupy, twierdził, że 
ważny jest nie temat, lecz konstrukcja formy, dla 
której podnietą mógł być „„akt, maszyna, strajk, fa- 
bryka, kawiarnia, drzewo”. Dążenie do sztuki ab- 
strakcyjnej przejawiało się również w twórczości 
Jonasza Sterna (19041988) oraz w strukturach 
przestrzennych autorstwa Marii Jaremy (1908-1958). 


W kręgu tradycji 


Oprócz awangardy działały w okresie między- 
wojennym grupy artystyczne mocno zakorzenione 


w tradycji. Bardzo ważną rolę w tym nurcie ode- 
grało stowarzyszenie artystów Rytm, działające 
w latach 1922-1932, do którego należeli m.in. 
Władysław Skoczylas (1883-1934), Eugeniusz 
Zak (1884—1926), Wacław Borowski (1885—1954) 
oraz Zofia Stryjeńska (1894—1976). Cechą charak- 
terystyczną ich twórczości była dekoracyjność, 
wpływy klasycyzmu oraz rytmiczność kompozy- 
cji obrazów. Artyści skupieni w Rytmie nawiązy- 
wali do sztuki polskiej z mniej więcej 1900 roku, 
zwłaszcza do twórczości Stanisława Wyspiańskie- 
go i Józefa Mehoffera. W stylistyce Rytmu nie do- 
minowała jednak linia i płaszczyznowość (jak 
w secesji), ale formy wypukłe, poddane rytmizacji. 
Sztuka Rytmu miała cechy rodzime i ludowe, była 
przystępna ogółowi — podobała się m.in. dzięki li- 
ryczno-romantycznemu nastrojowi. Jednocześnie 
przeciwstawiała się impresjonizmowi, dążąc do 
form bardziej trwałych. 

Do wybitnych osobowości w kręgu tego sto- 
warzyszenia należeli: Władysław Skoczylas — 
znakomity grafik, znajdujący inspiracje w ludo- 
wej sztuce Podhala, oraz Zofia Stryjeńska, której 
udało się wykształcić własny styl, pełen zmysło- 
wości a zarazem liryzmu, przypominający kolo- 
rową wycinankę. Ilustrowała ona utwory literatu- 
ry staropolskiej i ludowej, kolędy i tańce polskie 
oraz wykonała panneau „Pory roku” na Między- 
narodową Wystawę Przemysłu Artystycznego 
w Paryżu (1925). 

Typowymi dla Rytmu malarzami byli: Wa- 
cław Borowski — inspirujący się klasycyzmem, 
i Eugeniusz Zak — związany przez dużą część ży- 
cia z Paryżem. Obrazy Zaka mają bardzo indywi- 
dualny wyraz — są pełne smutku nawet w scenach 
pozornie sielankowych. Ich charakterystyczną 
cechę stanowi łagodny kontur i rytmiczna prze- 
mienność światłocienia. Z Rytmem związał się 
również Roman Kramsztyk (1885-1942), malu- 


jący martwe natury, akty o cechach zbliżonych do 


realizmu i portrety (m.in. najbardziej znany „Por- 
tret Jana Lechonia” ok. 1920). 

Tendencje klasycyzujące przejawiały się 
również wśród malarzy należących do Wileń- 
skiego Towarzystwa Artystów Plastyków, po- 
wstałego w 1920 roku. Głównymi przedstawi- 
cielami tego kierunku byli: Ludomir Ślendziń- 
ski (1889—1980), który malował na deskach 
portrety (m.in. „Dama z wózkiem” 1928), uzu- 
pełniając je czasami modelunkiem w gipsie 
i drewnie, oraz Felicjan Szczęsny Kowarski 
(1890-1948), skłaniający się ku tematyce ro- 
mantycznej w pejzażach i kompozycjach, malo- 
wanych szpachlą („„Wędrowcy” 1930). 

Inne ważne ugrupowanie, dążące do odrodzenia 
wielkiej tradycji malarskiej, to Bractwo św. Łukasza 
— zainicjowane w 1925 roku przez Tadeusza Pru- 
szkowskiego (1888—1942), profesora warszawskiej 
Szkoły Sztuk Pięknych (później ASP). W ugrupo- 
waniu tym, złożonym z uczniów Pruszkowskiego, 
kultywowano tradycję malarską i szacunek dla rze- 
miosła. Łukaszowcy uznawali znaczenie tematu, 
chcieli, by sztuka była zrozumiała dla wszystkich, 
czemu służyć miało wierne odtwarzanie przedmio- 
tów. Czerpali inspirację m.in. z barokowej sztuki 
holenderskiej. Chętnie podejmowali tematykę reli- 
gijną, historyczną i rodzajową. Do najwybitniej- 
szych członków Bractwa św. Łukasza należeli: Jan 
Gotard (18981943), autor obrazów oszczędnych 
w kolorze, przedstawiających świat w sposób wery- 
styczny (m.in. „Pijak ” 1929), i Antoni Michalak 


m Wyszukana harmonijna ko- 
lorystyka oraz pewna monu- 
mentalność twardych form, wi- 
doczne m.in. w „Portrecie Jana 
Lechonia”, cechują malarstwo 
Romana Kramsztyka 


(1902-1975) — twórca kompozycji 
religijnych (m.in. „Ukrzyżowanie” 
1931). Członkowie bractwa wyko- 
nywali też obrazy wspólnie, m.in. 
siedem wielkich kompozycji histo- 
rycznych dla pawilonu polskiego na 
Wystawie Światowej w Nowym Jor- 
ku w 1938 roku. 

W warszawskiej akademii 
w 1934 roku powstało ugrupowa- 
nie Czapka Frygijska (Grupa Pla- 
styków Warszawskich), propagują- 
ce sztukę realistyczną, nawiązującą 
do tradycji. Przystępność sztuki re- 
alistycznej miała być im pomocna 
w głoszeniu ideologii lewicowej. 
Do grupy należeli m.in. Zygmunt 
Bobowski (1905-1943) i Broni- 
sław Wojciech Linke (1906-1962). 


Koloryzm 


Zagadnienia koloru stały się fundamentalnym 
problemem polskiego malarstwa późnych lat 
dwudziestych XX wieku. Już wcześniej jednak 
zjawisko to narastało, co znalazło wyraz m.in. 
w twórczości niektórych malarzy krakowskiego 


f Klasyczna uroda ciał, antykizowane (styli- 
zowane na wzór antyczny) stroje i wyciszenie 
koloru w idealnej, sennej przestrzeni tworzą 
aurę pełną spokoju i harmonii w obrazach Wa- 
cława Borowskiego (m.in. „Diana” ok. 1928) 


Jednorogu (Cech Artystów Plastyków „Jedno- 
róg”): m.in. Eugeniusza Eibischa (1896-1987) 
oraz zamieszkałego w Paryżu Wacława Zawa- 
dowskiego (1891-1982). Duży wpływ na rozwój 
koloryzmu miał Józef Pankiewicz (1866-1940), 
propagujący tradycje impresjonizmu i postim- 


presjonizmu, oraz nowe malarstwo francuskie — 
głównie Pierre'a Bonnarda i Henri Matisse'a. 
Gwałtowny rozkwit koloryzmu w malarstwie 
polskim nastąpił po roku 1931, kiedy do kraju 
wrócili kapiści — grupa uczniów krakowskiej ASP, 
którzy w 1924 roku wyjechali do Paryża na dalsze 
studia artystyczne, przyjmując nazwę Komitet Pa- 
ryski. Byli to: Józef Czapski (1896-1993), Jan 
Cybis (1897-1972), Hanna Rudzka-Cybisowa 
(1897-1988), Zygmunt Waliszewski (1897- 
1936), Stefan Artur Nacht-Samborski (1898— 
1974) i Tadeusz Piotr Potworowski (1898—1962). 
Artyści ci malowali głównie martwe natury i pej- 
zaże, a rzeczywistość traktowali tylko jako pre- 
tekst do „malarskiego rozstrzygnięcia płótna” po- 
przez kompozycję kolorystyczną. Głosili: „Nie 
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f To, że gęsta, nawarstwiona powierzchnia obrazu, jak np. w „Krajobrazie z Francji” (ok. 


chcemy zadziwiać [...] stwarzaniem złudzeń 
optycznych wypukłości czy dali ani robieniem 
obrazów »modernistycznych«”. 

Kapiści podporządkowywali naturę wymo- 
gom malarstwa, a nie malarstwo wymogom natu- 
ry. Unikali głębi w obrazie, którą zaczęto określać 
jako „dziurę” na płaszczyźnie płótna. Faktura by- 
ła nawarstwiona, niemal dotykowa — jak na płót- 
nach Jana Cybisa. W 1929 roku kapiści otrzymali 
nagrody na konkursie malarskim ambasady pol- 
skiej w Paryżu, a w 1931 roku pokazali swoje pra- 
ce na wystawie w hotelu Polonia w Warszawie. 

W porównaniu z impresjonistami kapiści 
mieli większą odwagę w przetwarzaniu rzeczy- 
wistości. Za mało istotny uważali kształt 
przedmiotów, natomiast ich kolor miał stano- 
wić wartość samoistną, chociaż wynikał jeszcz 
ciągle z obserwacji wybranego fragmentu natu- 
ry. Przedmiot naginali do wymogów kolory- 
stycznej spójności w obrazie, równowagi osią- 
ganej przez wzajemne zależności między pla- 
mami barwnymi, tworząc starannie przemyśla- 
ne kompozycje barwne. 

Najbardziej typowym kapistą był Jan Cybis. 
W swych obrazach wszystkie elementy świata 
zamieniał na grubą, zbrużdżoną materię malar- 
ską (m.in. „Martwa natura czerwona” 1935); 
poszczególne barwy przenikały się ze sobą, 
tworząc wartości czysto malarskie, a nie zwią- 
zane z przedmiotem. Za najbardziej odrębną in- 
dywidualność wśród kapistów został uznany 
Zygmunt Waliszewski, który w poszukiwaniach 
kolorystycznych nie rezygnował ze znaczenia 
tematu (m.in. „Uczta” 1933). Zaskakiwał bo- 
gactwem wyobraźni, humorem, dekoracyjno- 
ścią i groteską. Stefan Artur Nacht-Samborski 
tworzył obrazy pełne prostoty i wytworne. Była 
w nich intymność, ściszenie koloru, rezygnacja 
z agresywności malarskiego działania. 

Około 1930 roku powstał Pryzmat, ugrupo- 
wanie pozostające pod silnymi wpływami kapi- 
stów, złożone z uczniów Kowarskiego, m.in.: 
Wacława Taranczewskiego (1903-1987) i Juliu- 
sza Studnickiego (1906-1978). Za przykładem 
kapistów skłaniali się oni do malarstwa płaskie- 
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1928), wzmacnia oddziaływanie koloru, demonstrował w swoich pracach Jan Cybis 


go, pozbawionego waloru (różnie tonu w obrę- 
bie jednej barwy). Część z nich stosowała tylko 
czyste pigmenty, zgodnie z gamą widma sło- 
necznego. Znamiennym dla Pryzmatu zjawi- 
skiem była chęć tworzenia malarstwa bardziej 
przedmiotowego, związanego z naturą. 


Artyści polscy w Paryżu 


Wiele ugrupowań w okresie międzywojen- 
nym czerpało ze sztuki określanej mianem Eco- 
le de Paris (Szkoły Paryskiej). Do Paryża jako 
kulturalnej stolicy świata wędrowali malarze 
z całej Europy i Ameryki Północnej. Z miastem 
tym związało się wielu artystów polskich. 


4 Wswojej twórczości Zygmunt Waliszew- 
ski często nawiązywał do dawnych mistrzów, 
również pod względem wyboru tematu. Dla 
„Wyspy miłości” (1935) takim wzorcem był 
„Odjazd na Cyterę” (1717) Antoine'a Wat- 
teau 


W 1928 roku utworzono pod przewodnictwem 
rzeźbiarza Augusta Zamoyskiego (1893-1970) 
Cercle des Artistes Polonais A Paris (Koło Arty- 
stów Polskich w Paryżu). Należało do niego oko- 
ło 30 artystów, m.in. Mela Muter (właśc. Melania 
Mutermilch, 1876-1967), Józef Pankiewicz, Raj- 
mund Kanelba (1897-1960). Wybitną indywidu- 
alnością był w Paryżu Tadeusz Makowski (1882— 
1932), który nie podzielał poglądów polskich ka- 
pistów co do wyłącznego kultu barwy. Kładł nacisk 
na przestrzenno-rysunkową formę i uważał, że „tka- 
nina barw nie stanowi jeszcze obrazu. Wszelki wy- 
siłek złożenia kilku barw ma tylko wartość wtedy, 
gdy stara się określić formę”. Od 1908 roku miesz- 
kał w Paryżu. Po wojnie zaczął portretować dzie- 
ci — początkowo niemal realistycznie, następnie 


m Malarski styl Meli Muter, zaprezentowa- 
ny m.in. w obrazie „Bretonka z dzieckiem” 
(1911), wyróżnia chropowatość faktury i wy- 
razistość portretowanych postaci 


stylizując formę poprzez miękki i łagodny kontur, 
używając delikatnego modelunku i zagęszczone- 
go kolorytu („„Kapela dziecięca” 1922). Później 
malarstwo Makowskiego zmierzało w stronę geo- 
metryzacji i syntezy, formy malował wyraziście, 
lecz miękko. Zauważalne są w jego malarstwie 
wpływy kubizmu, ale przekształcone w sposób bar- 
dzo osobisty („Powrót ze szkoły” 1927, „Skąpiec” 
1932). Makowski stworzył w swoich obrazach 
świat pełen współczucia i wrażliwości. 
Największe uznanie w Paryżu zyskali Louis 
Marcoussis (właśc. Ludwik Markus, 1883-1941) 
i Moise Kisling (1891-1953). Ten pierwszy torzył 
obrazy nacechowane liryzmem. W swych pracach 
stosował subtelny koloryt, delikatną kreskę i mięk- 


f Postacie charakterystyczne dla Tadeusza 
Makowskiego, jak m.in. w dziele „Skąpiec”, 
przypominające figury wytoczone z drewna, 
tworzą klimat zarówno pełen wdzięku, jak 
i groteski 


ki modelunek („Muzyk” 1914, „Trzej poeci” 
1929). Drugi z artystów jest autorem obrazów 
o lśniącej powierzchni i jasno określonych, zdecy- 
dowanych barwach. Stworzył pewien kanon ko- 
biecego aktu — bujne i giętkie kształty, ogromne 
biodra, ładne dziewczęce twarzyczki. Postać ludz- 
ką uzupełniał udrapowaną tkaniną, tworząc zwar- 
tą, dośrodkowo zbudowaną całość („„Rozbitkowie” 
1927, „Kobieta w polskim szalu” 1928). 

Polską sztukę okresu międzywojennego ce- 
chowało artystyczne wrzenie. Po odzyskaniu 
niepodległości twórcy upajali się wolnością, 
którą pojmowali również jako niezależność 
sztuki od natury i historii. Były to poszukiwania 
idące w różnych kierunkach, kształtowane pod 
wpływem tendencji z Zachodu i Wschodu, ale 
prowadzące także do odkryć własnych. 


olska od wielu lat należy do czołówki 
P krajów, w których odbywają się renomo- 

wane festiwale i konkursy muzyczne. 
Niemal każdy gatunek muzyki ma swój kon- 
kurs, choć ich ranga, co zrozumiałe, jest bardzo 
różna. Do najsłynniejszych imprez muzycz- 
nych w Polsce zalicza się: Międzynarodowy 
Konkurs Pianistyczny imienia Fryderyka Cho- 
pina zwany Konkursem Chopinowskim oraz 
Międzynarodowy Konkurs Skrzypcowy imie- 
nia Henryka Wieniawskiego zwany powszech- 
nie Konkursem Skrzypcowym im. Henryka 
Wieniawskiego. 


Pierwsze konkursy chopinowskie 


Konkursy muzyczne mają 
długą tradycję. Sięgają czasów 
antycznych. W Polsce z powodu 
utraty niepodległości czas festi- 
walowych zmagań nadszedł 
znacznie później niż w innych 
krajach. Dopiero bowiem po 
odzyskaniu niepodległości, po 
I wojnie światowej, polskie ży- 
cie muzyczne mogło rozwijać 
się bez przeszkód. 

Organizowanie konkursów 
chopinowskich zainicjował wybit- 
ny kompozytor, pianista i wykła- 
dowca Wyższej Szkoły Muzycznej 
im. Fryderyka Chopina w Warsza- 
wie, Jerzy Żurawlew. Pierwszy 


f Od 1955 r. konkursy chopinowskie odby- 
wają się w odbudowanym gmachu dawnej 
Filharmonii Warszawskiej, przemianowanej 
na Filharmonię Narodową 


konkurs miał się rozpocząć 15 października 1926 ro- 
ku, w dniu uroczystego odsłonięcia pomnika wiel- 
kiego kompozytora w Łazienkach w Warszawie. 
Autorem dzieła był jeden z największych rzeźbiarzy 
polskich okresu dwudziestolecia międzywojennego 
Wacław Szymanowski. Uroczystość opóźniła się 
jednak i pomnik odsłonięto 14 listopada. Wówczas 
organizatorzy konkursu postanowili, że rozpocz- 
nie się on 23 stycznia następnego roku, uświetnia- 
jąc 25-lecie Filharmonii Warszawskiej (od 1955 r. 
jako Filharmonia Narodowa). Patronat nad I Mię- 
dzynarodowym Konkursem Pianistycznym (zwa- 
nym wówczas popularnie turniejem artystycznym) 
objął sam prezydent Ignacy Mościcki, a w komi- 
tecie organizacyjnym znaleźli się zarówno wielcy 
muzycy, jak Jerzy Żurawlew, Leopold Binen- 
tal czy prezes Warszawskiego Towarzystwa Mu- 
zycznego Włodzimierz Czetwertyński, jak i pi- 


Polskie konkursy 
muzyczne 


Każdego roku tysiące absolwentów opuszcza mury akademii muzycznych. 
Każdy z nich marzy o wielkiej karierze. Jednakże tylko nieliczni osiągają 
szczyty sławy, a drogę do niej w większości wypadków otwierają im nagro- 
dy zdobyte na międzynarodowych konkursach muzycznych. 


sarze, publicyści i politycy. Pieniądze pochodziły 
głównie z Warszawskiego Towarzystwa Muzyczne- 
go oraz Ministerstwa Wyznań Religijnych i Oświe- 
cenia Publicznego. 15 tysięcy zło- 
tych wyłożył również dyrektor Mo- 
nopolu Zapałczanego Henryk Rew- 
kiewicz. Dzięki tym pieniądzom sta- 
ły się możliwe przygotowania do 
konkursu. Jednocześnie polskie pla- 
cówki dyplomatyczne otrzymały za- 
danie spopularyzowania imprezy za 
granicą. 


© Prof. Jerzy Żurawlew zaini- 
cjował ustanowienie Międzyna- 
rodowego Konkursu Pianistycz- 
nego im. Fryderyka Chopina, a na- 
stępnie przez wiele lat uczestni- 
czył w nim jako juror 


Do I Konkursu Chopinowskiego przy- 
stąpiło 26 wykonawców z 8 państw Euro- 
py. 16 reprezentowało Polskę. I etap pole- 
gał na wykonaniu kilku utworów z listy 
wybranych dzieł Chopina (nokturnów, 
etiud, preludiów i mazurków). W II etapie 
uczestnicy mieli wykonać jedną z 3 części 
„Koncertu e-moll" lub „Koncertu f-moll". 
Impreza odbywała się w gmachu Filhar- 
monii Warszawskiej. Zmagania trwały 
7 dni, do 30 stycznia. Jakież było zdzi- 
wienie opinii publicznej, gdy I nagrodę 
(5000 zł) otrzymał Lew N. Oborin ze 
Związku Radzieckiego, a nie żaden z Po- 
laków. Trzeba bowiem pamiętać, że sto- 
sunki polsko-radzieckie w owym czasie nie nale- 
żały do najlepszych, a jury składało się niemal wy- 
łącznie z Polaków (wyjątkiem był niemiecki pro- 
fesor Alfred Hóhn). Dopiero dwa kolejne miej- 
sca zajęli Polacy: Stanisław Szpinalski (3000 zł) 


i Róża Etkin (R. Etkin-Moszkowska, 2000 zł), co 
trochę złagodziło poczucie „narodowej klęski”. 
Oprócz tego przyznano nagrodę Warszawskiego 
Towarzystwa Muzycznego, którą otrzymał Gri- 
gorij R. Ginzburg z ZSRR (IV nagroda, 1000 zł), 
oraz nagrodę Polskiego Radia (srebrny puchar) 
za najlepsze wykonanie mazurków, której laurea- 
tem został Henryk Sztompa. 

Atmosfera I Konkursu Chopinowskiego była 
zupełnie inna niż w latach następnych. Niewielu 
uczestników, kameralny nastrój, a nawet fakt, że 
pianiści gościli w prywatnych domach, a nie 
w hotelach, zadecydowały o jej wyjątkowości. 

II Konkurs Chopinowski odbył się 5 lat 
później, w dniach od 6 do 23 marca 1932 roku, 
w sali Filharmonii Warszawskiej. Patronat nad 
konkursem objął Ignacy Mościcki oraz grupa wy- 
bitnych polityków z premierem Aleksandrem Pry- 
storem na czele. W skład jury weszli nie tylko 
kompozytorzy i pianiści krajowi, ale również wy- 
bitne osobistości Świata muzycznego z innych 
krajów, jak słynny francuski kompozytor Maurice 
Ravel. Polskę reprezentowali wśród jurorów m.in. 
Karol Szymanowski oraz bratanek Henryka Wie- 
niawskiego — Adam Wieniawski (jako przewodni- 
czący). Do II Konkursu Chopinowskiego przystą- 
piło 90 uczestników z 18 państw, w tym po raz 
pierwszy spoza Europy (Innocencia da Rocha 
z Brazylii). Tym razem I nagrodę otrzymał Polak 
Alexandre Uninski, reprezentujący Francję. Pozo- 
stałe nagrody, do IX włącznie, podzielili między 
siebie Polacy, Rosjanie i Węgrzy. W trakcie prze- 
słuchań odbył się specjalny koncert, w którym 
pianiści odegrali najsłynniejsze utwory Mauri- 
ce'a Ravela, aby uczcić jego obecność wśród ju- 
rorów. Oprócz koncertów Warszawskie Towarzy- 
stwo Muzyczne zorganizowało Wystawę Chopi- 
nowską w Muzeum Narodowym (obecnie więk- 
szość eksponatów znajduje się w siedzibie Towa- 
rzystwa im. Fryderyka Chopina, popularnie zwa- 
nym Towarzystwem Chopinow- 
skim, z siedzibą w Zamku Ostrog- 
skich w Warszawie). 


I Międzynarodowy Konkurs 
Skrzypcowy im. Henryka 
Wieniawskiego 


W 1935 roku z inicjatywy 
Adama Wieniawskiego zorga- 


e I Konkurs Chopinowski 
stanowił dopiero zapowiedź 
przyszłej popularności tego ty- 
pu imprez. Uczestniczyło w nim 
jeszcze niewielu wykonawców, 
ale już wtedy prezentowali bar- 
dzo wysoki poziom 


f Grażyna Bacewicz brała udział w I Kon- 
kursie Skrzypcowym im. Henryka Wieniaw- 
skiego w 1935 r. Później, jako uznana skrzy- 
paczka i kompozytorka, zasiadała dwukrotnie 
w jury — w 1957 r., podczas III konkursu, jako 
jego przewodnicząca 


nizowany został drugi wielki polski konkurs mu- 
zyczny, tym razem poświęcony wirtuozerskiej 
grze na skrzypcach. Od początku organizatorzy 
konkursu, nauczeni doświadczeniami z dwóch 
konkursów chopinowskich, postanowili nadać mu 
rangę imprezy międzynarodowej. Patronat nad 
konkursem skrzypcowym objął prezydent Igna- 
cy Mościcki, a bezpośredni nadzór nad przygo- 
towaniami — wiceminister wyznań i oświecenia 
publicznego Władysław Korsak. Warunki dopu- 
szczenia do wstępów były bardzo rygorystyczne. 
Kandydaci nie mogli mieć więcej niż 30 lat, mu- 
sieli przedstawić dyplomy ukończenia konser- 
watorium, a jeśli nie mieli dyplomu, musieli wy- 
kazać się wirtuozerią gry przed specjalną komi- 
sją. Konkurs polegał na wykonaniu 40-minuto- 
wego recitalu złożonego z utworów Jana Seba- 
stiana Bacha (do wyboru pre- 
ludium i fuga albo adagio 
i fuga) solo lub z towarzysze- 
niem fortepianu. Następnie 
każdy z uczestników miał za- 
grać któryś z utworów Hen- 
ryka Wieniawskiego (jedną 
z etiud z „Ecole moderne” - 
bez akompaniamentu, jeden 


m Jan Ekier, laureat na- 
grody publiczności na 
III Konkursie Chopinow- 
skim w 1937 r., podobnie 
jak wielu innych laureatów 
konkursów, był przez wiele lat jednym z ich 
organizatorów i jurorów 


z polonezów oraz „Tarantelę”, „Valse Caprice” 
lub jeden z mazurków). Trzecią konkurencją by- 
ło zagranie jednego nowoczesnego utworu zna- 
nego kompozytora lub dowolnego utworu ro- 
mantycznego, którego wykonanie nie mogło 
przekroczyć 10 minut. W odróżnieniu od kon- 


kursów chopinowskich jury wprowadziło zasadę 


jawnego głosowania. 


Inauguracja 1 Międzynarodowego Konkursu 
Skrzypcowego im. Henryka Wieniawskiego nastą- 
piła 3 marca 1935 roku w wielkiej sali Filharmonii 
Warszawskiej. Po przemówieniach ważnych oso- 
bistości państwowych i ogłoszeniu przez Adama 
Wieniawskiego regulaminu konkursu rozpoczęły 
się przesłuchania. Uczestnicy reprezentowali 16 kra- 


jów europejskich, przy czym najliczniejsze repre- 


zentacje — poza polską — przyjechały z Danii, Wę- 
gier, Francji i Włoch. Pierwszy wystąpił Polak Ste- 
fan Krajkeman, absolwent paryskiej szkoły mu- 
zycznej Ecole Normal. Ostatnia w tym dniu pre- 
zentowała swój program Polka Grażyna Bacewicz. 
Przez cały czas, na żywo, odbywała się transmisja 
konkursu przez Polskie Radio. Konkurencja była 
ogromna — w trakcie kolejnych dni konkursowych 
zmagań wycofało swój udział aż 27 skrzypków. 
Część oceniła poziom konkursu jako zbyt wysoki, 
część natomiast padła ofiarą grypy, szalejącej 
wczesną wiosną 1935 roku w Warsza- 
wie. Po pierwszym etapie ustaliła się Ścisła 
czołówka, wśród której dominowali Fran- 
cuzi i Rosjanie. Ostatniego dnia koncer- 


nansowania konkursu przyjęło na siebie, podob- 
nie jak poprzednio, Warszawskie Towarzystwo 
Muzyczne, a w niewielkim stopniu Ministerstwo 
Wyznań i Oświecenia Publicznego (3000 zł) 
oraz Polskie Radio (2000 zł). Ponadto Zarząd 
Miejski Warszawy zwolnił imprezę z podatku 
widowiskowego. Koszty III Konkursu Chopi- 
nowskiego podwyższał fakt, że zgłosiło się do 
niego aż 250 osób, z czego komisja kwalifika- 
cyjna dopuściła do zmagań konkursowych 105. 
W końcu w sali Filharmonii Warszawskiej wy- 
stąpiło 80 pianistów z 22 krajów. Po raz pierw- 
szy wzięli udział w konkursie muzycy z Japonii 
(Hara Chieko, Miwa Kai), ze Stanów Zjedno- 
czonych (Kathryn Overstreet), a nawet z Palesty- 
ny (Irena Joćl). W III Konkursie Chopinowskim 
zdecydowanie triumfowali Rosjanie, zdobywa- 
jąc dwie pierwsze nagrody (I — Jakow I. Zak, 
II — Roza Tamarkina). Polak, Witold Małcużyń- 
ski, był trzeci. Z kolei Jan Ekier zajął 8. miejsce 
i został uhonorowany nagrodą publiczności. 


Laureaci Międzynarodowych Konkursów | 
Pianistycznych im. F. Chopina | 


towało jedynie 12 najlepszych skrzypków. "Nr Rok Laureaci nagród I-III Kraj 
16 marca sąd konkursowy rozpoczął ostatnią "1 1927 I Lew Oborin ZSRR 
debatę nad tym, komu przyznać nagrody. Ii Stanisław Szpinalski Polska 
Wybór nie był łatwy, jako że wszyscy uczest- III Róża Etkin Polska 
nicy prezentowali bardzo wysoki kunsztwy- II 1932 I Alexandre Uninski Francja 
konawczy. Dopiero o godz. 1.00 w nocy, II Imre Ungar Węgry 
a więc już następnego dnia, Adam Wieniaw- III Bolesław Kon Polska 
ski w imieniu jury ogłosił wyniki konkursu. III 1937 I Jakow Zak ZSRR 
Pierwsze miejsce zajęła młodziutka, zale- II Roza Tamarkina ZSRR | 
dwie 15-letnia Francuzka Ginette Neveu. III Witold Małcużyński Polska 
W imieniu prezydenta RP nagrodę w wy- IV 1949 I Halina Czerny-Stefańska Polska 
sokości 5000 złotych wręczył jej minister Bella Dawidowicz ZSRR 
wyznań i oświecenia publicznego Wa- II Barbara Hesse-Bukowska Polska 
cław Jędrzejewicz. Neveu otrzymała ponadto III Waldemar Maciszewski Polska 
10 000 franków ufundowanych przez rząd ' V 1955 I Adam Harasiewicz Polska 
francuski, srebrny puchar od Marii Wieniaw- II Władimir Aszkenazi ZSRR 
skiej-Ejsmondowej i skrzypce z pracowni wy- III Fu Zong Chiny 
bitnego polskiego lutnika Tomasza Panufni- VI 1960 I Maurizio Pollini Włochy 
ka. Na 2. miejscu uplasował się Rosjanin Da- II Irina Zaricka ZSRR 
wid F. Ojstrach. Polak, Bronisław Gimpel, III Tania Aszot-Harutunian Iran | 
zajął dopiero 9. miejsce (ostatnie nagradzane _ VII 1965 I Martha Argerich Argentyna 
pieniężnie sumą 500 zł). Natomiast wszyscy II Arturo Moreira-Lima Brazylia 
uczestnicy II etapu (oraz 6 in- III Marta Sosińska Polska 
nych, którzy nie znaleźli się _ VIII1970 I Garrick Ohlsson USA 
w nim z powodów formal- II Mitsuko Uchida Japonia | 
nych) otrzymali honorowe III Piotr Paleczny Polska 
dyplomy. IX 1975 I Krystian Zimerman Polska J 
II Dina loffe (Joffe) ZSRR 
W przededniu wojny III Tatiana Fiedkina ZSRR 
X 1980 I Dang Thai Son Wietnam 
Przed samą wojną zdą- II Tatiana Szebanowa ZSRR 
żył się odbyć jeszcze tylko III Harutiun Papazjan ZSRR 
III Konkurs Chopinowski. XI 1985 I Stanisław Bunin ZSRR 
Jego regulamin, podobnie jak II Marc Laforćt Francja 
wysokości nagród nie uleg- III Krzysztof Jabłoński Polska 
ły większym zmianom. Je- XII 1990 I nie przyznano 
dynie granice wieku uczest- II Kevin Kenner USA 
ników zostały ograniczone do przedziału III Yukio Yokoyama Japonia 
16-28 lat oraz zmieniła się suma przyzna-  XIII1995 I nie przyznano 
wana za 2. i 3. miejsce (zrównano ją do II Philippe Giusiano Francja 
2500 zł). Pojawiły się jednak trudności fi- Aleksiej Sułtanow Rosja 
nansowe. Kraj wychodził dopiero z wiel- III Gabriela Montero USA 
kiego kryzysu gospodarczego i każda 'XIV2000 I Yungi Li Chiny 
podobna impreza (jeśliby nie przyniosła II Ingrid Fliter Argentyna 
zysku), mogła narazić organizatorów na III Aleksander Kobrin Rosja 


poważne kłopoty finansowe. Ciężar sfi- 


=> Wszystkie konkursy chopi- 
nowskie zawsze miały staran- 
nie przygotowaną oprawę pla- 
styczną. W 1955 r., w miesią- 
cach poprzedzających V Kon- 
kurs Chopinowski, władze za- 
dbały o reklamę, aby przyciąg- 
nąć do sal Filharmonii Naro- 
dowej jak największą liczbę 
uczestników z całego Świata 


Zbliżająca się wojna i narasta- 
jący kryzys polityczny w Polsce 
nie sprzyjały organizacji konkur- 
sów muzycznych. Drugiego kon- 
kursu skrzypcowego już nie zor- 
ganizowano, gdyż zgodnie 
zregulaminem przewidziany 
był za 5 lat od pierwszego, 
a więc na rok 1940. Jedyna 
impreza muzyczna o charak- 
terze konkursowym, zresztą 
znacznie niższej rangi, odby- 
ła się w 1939 roku w Warsza- 
wie i Krakowie pod nazwą 
Światowych Dni Muzyki. 
Patronat nad nimi objęło 
Międzynarodowe Towarzy- 
stwo Muzyki Współczesnej. 


Okres powojenny 


Wojna, a następnie okupacja znacznie prze- 
rzedziły szeregi polskich kompozytorów, wyko- 
nawców i działaczy kulturalnych. Atmosfera po 
jej zakończeniu i okres stalinizmu też nie sprzy- 
jały swobodnemu rozwojowi muzyki. Wielu 
twórców znalazło się w niełasce władz albo na 
indeksie muzyki zakazanej. Jedynie w 1946 roku 
w Dusznikach Zdroju odbył się Festiwal Chopi- 
nowski, jednak nie zdobył takiego uznania, jak 


f Wanda Wiłkomirska została pierwszą 
polską laureatką Konkursu Skrzypcowego 
im. H. Wieniawskiego, zdobywając II nagro- 
dę w 1952 r. 


© Halina Czerny-Stefańska to pierw- 
sza Polka, która sięgnęła po najwyższy 
laur w Konkursie Chopinowskim. 
W 1949 r. otrzymała I nagrodę razem 
z Rosjanką Bellą Dawidowicz 


konkursy poświęcone muzyce wielkiego 
kompozytora. Być może dzięki temu, ci, 
którym udało się kontynuować działal- 
ność w reaktywowanym w 1945 roku 
Warszawskim Towarzystwie Muzycz- 
nym, zdołali przekonać władze o ko- 
nieczności wznowienia Konkursu Cho- 
pinowskiego i Konkursu Skrzypcowego 
im. Henryka Wieniawskiego. Okazja 
nadarzyła się w 1949 roku. Akurat wtedy przy- 
padała setna rocznica śmierci Fryderyka Chopi- 
na. Władze zdecydowa- 
ły się więc ustanowić 
ten rok Rokiem Chopi- 
nowskim i zorganizo- 
wać IV Konkurs Cho- 
pinowski. Rada Mini- 
strów zgodziła się sfi- 
nansować przedsięwzię- 
cie, a organizacją [V Kon- 


© Argentynka Mar- 
tha Argerich, zdobyw- 
czyni I nagrody na VII 
Konkursie Chopinowskim (1965), zachwyciła 
jurorów i publiczność swoją pełną tempera- 
mentu, a jednocześnie subtelności grą utwo- 
rów polskiego kompozytora 


kursu Chopinowskiego zajął się specjalnie po- 
wołany do tego celu Komitet Wykonawczy Ro- 
ku Chopinowskiego pod przewodnictwem ów- 
czesnego ministra kultury i sztuki — Stefana Dy- 
bowskiego. Ponieważ gmach Filharmonii War- 
szawskiej leżał w gruzach, IV Konkurs Chopinow- 
ski miał się odbyć w ocalałym budynku Teatru 
Muzycznego „Roma ”. 
Tam zresztą została 
tymczasowo prze- 
niesiona Filharmonia 


© Młody, bo zaled- 
wie 19-letni polski 
pianista Krystian Zi- 
merman w rewela- 
cyjnym stylu zdobył 
najwyższy laur na 
[X Konkursie Chopi- 
nowskim w 1975 r. 


Warszawska i Opera Warszawska (od 1955 r. ja- 
ko Teatr Wielki, a od 1994 r. jako Teatr Wielki- 
-Opera Narodowa). 

Rywalizacja nie była jednak tak duża jak pod- 
czas III Konkursu Chopinowskiego. Wystąpiło 
zaledwie 41 pianistów z 13 krajów, co było smut- 
ną konsekwencją „żelaznej kurtyny”. Zabrakło 
przedstawicieli Japonii i Stanów Zjednoczonych, 
a Niemcy reprezentował jedynie pianista z ra- 


Laureaci Międzynarodowych Konkursów 
Skrzypcowych im. H. Wieniawskiego 


Nr Rok Laureaci nagród I-III Kraj 
I 1935 I Ginette Neveu Francja 
II Dawid Ojstrach ZSRR 
III Henry Temianka W. Brytania 
Ii 1952 I Igor Ojstrach ZSRR 
II Wanda Wiłkomirska Polska 
Julian Sitkowiecki ZSRR 
II Blanche Tarjus Francja 
Marine Jaszwili ZSRR 
Olga Parchomienko ZSRR 
III 1957 I Roza Fajn ZSRR 
II Sidney Harth USA 
III Mark Komissarow ZSRR 
IV 1962 I Charles Treger USA 
II Oleg Krysa ZSRR 
III Krzysztof Jakowicz Polska 
V 1967 I Piotr Janowski Polska 
II Michaił Bezwierchny ZSRR 
III Kaja Danczowska Polska 
VI 1972 I Tatiana Grindienko ZSRR 
II Shizuka Ishikawa Japonia 
II Barbara Górzyńska Polska 
VII 1977 I Wadim Brodski ZSRR 
II Piotr Milewski Polska 
Michaił Wajman ZSRR 
III Zachar Bron ZSRR 
Peter Zazofsky USA 
VIII 1981 I Keiko Urushihara Japonia 
II Elisa Kawaguti Japonia 
III Aureli Błaszczok Polska 
IX 1987 I Jewgienij Buszkow ZSRR 
II nie przyznano 
III Robert Kabara Polska 
Nobu Wakabayashi Japonia 
X 1991 I Bartłomiej Nizioł Polska 
Piotr Pławner Polska 
II Chie Abiko Japonia 
III Reiko Shiraishi Japonia 
XI 1996 I nie przyznano 
II Reiko Otani Japonia 
III Akiko Tanaka Japonia 


© W festiwalach Warszawskiej 
Jesieni od początku uczestniczy- 
ły sławy z całego Świata. Polskę 
godnie reprezentował Krzysztof 
Penderecki 


dzieckiej strefy okupacyjnej, Karl 
Schliitter. Polacy wypadli dobrze, 
zajmując trzy pierwsze miejsca, 
przy czym zwyciężczyni IV Kon- 
kursu Chopinowskiego Halina 
Czerny-Stefańska otrzymała I na- 
grodę ex aequo z Rosjanką Bellą 
M. Dawidowicz, 2. miejsce zajęła 
Barbara Hesse-Bukowska, 3. natomiast Walde- 
mar Maciszewski. Co ciekawe, organizatorzy 
konkursu ufundowali dość wysokie nagrody 
i obie pierwsze finalistki otrzymały po milion 
złotych każda. Oprócz koncertów władze zorga- 
nizowały wiele imprez towarzyszących, w tym 
Wystawę Chopinowską w Muzeum Narodowym. 
Nie obyło się jednak bez akcentów propagando- 
wych. Eksponaty związane z życiem i twórczo- 
ścią Chopina podzielono tematycznie na 5 dzia- 
łów. Jeden z nich miał jednoznaczną wymowę 
ideologiczną: „Muzyka Chopina jako symbol po- 
kojowej pracy narodów”. 

II Konkurs Skrzypcowy im. Henryka Wie- 
niawskiego odbywał się w atmosferze polityczne- 
go terroru. Był rok 1952. Organizacja konkursów 
muzycznych podlegała Departamentowi Imprez 
Artystycznych i Obchodów w Ministerstwie Kul- 
tury i Sztuki. Zanim sprawa II Konkursu Skrzyp- 
cowego nabrała właściwego trybu, przy departa- 
mencie powołano Sekretariat II Konkursu Skrzyp- 
cowego im. Henryka Wieniawskiego. Przy sekre- 
tariacie utworzono również Komisję Pedagogicz- 
ną z Tadeuszem Wrońskim na czele, który prowa- 
dził rozmowy z wybitnymi wykładowcami kon- 
serwatorium na temat wznowienia konkursów. Je- 
den ze znakomitych kompozytorów, Tadeusz Sze- 
ligowski, argumentował, że konkurs skrzypcowy 
będzie jedynym rzeczywistym sprawdzianem 


© Podczas II festiwalu opol- 
skiego zaprezentował się pu- 
bliczności 23-letni Wojciech 
Młynarski, który śpiewał w zu- 
pełnie innym stylu niż po- 
wszechnie przyjęty. Jego prze- 
śmiewczo-nostalgiczne pio- 
senki były swoistymi mini- 
reportażami z codzienne- 
go życia 


umiejętności polskich skrzypków na arenie między- 
narodowej. Wreszcie zapadła pozytywna decyzja. 
Problemem jednak okazało się miejsce. W końcu 
wybór władz padł na Poznań, z którym Wieniaw- 
ski był przez wiele lat związany i gdzie w sali hote- 
lu „Bazar” dawał często koncerty. W Poznaniu po- 
wołano więc do życia Biuro Wykonawcze II Kon- 
kursu Skrzypcowego ze Zdzisławem Śliwińskim 
na czele, który miał dopracowywać szczegóły 
organizacyjne. Sekretariat warszawski zajmował 
się natomiast przyjmowaniem zagranicznych go- 
ści. Dopiero w nocy z 3 na 4 grudnia przewiezio- 
no zarówno wykonawców, jurorów, jak i zapro- 
szonych dziennikarzy do Poznania. Konkurs oka- 
zał się przedsięwzięciem nader skromnym. Swój 
udział zgłosiło zaledwie 23 uczestników z 7 kra- 
jów. Z tej liczby 8 wycofało się jeszcze przed prze- 
słuchaniami. W dodatku, z powodów wizowych, 
nie dotarł na czas żaden z jurorów zagranicznych. 
5 grudnia sąd konkursowy przekonał władze, że 
należy do składu jury dokooptować kilku zagra- 
nicznych gości. Tak więc w Poznaniu zjawili się 
krytyk Helene Jourdan-Morhange, kompozytor 
i dyrygent Oskar Wagner z Austrii, Alexandru Te- 
odorescu z Rumunii i belgijski skrzypek, profesor 
Andrć Gertler, który zdążył dopiero na II etap. 
Otwarcia dokonał zastępca przewodniczącego 
Wojewódzkiej Rady Narodowej Edward Bertold. 
Obecny na sali minister kultury i sztuki Włodzi- 
mierz Sokorski nie zabrał głosu. Sala Filharmonii 
Poznańskiej udekorowana była flagami państwo- 
wymi, jednak bardziej przypominała halę na pań- 
stwową uroczystość aniżeli miejsce na konkurs 
skrzypcowy. Nawet popiersie Henryka Wieniaw- 


© Festiwal w Opolu miał przede wszystkim 
kreować polską piosenkę popularną. Wielu 
późniejszych słynnych wykonawców tutaj 
zdobywało pierwsze szlify na trudnej drodze 
piosenkarskiej kariery 


skiego przybrano biało-czer- 
woną szarfą. Poziom mu- 
zyczny był jednak dość wy- 
soki, choć zabrakło wirtuo- 
zów z wielu krajów Zacho- 
du. I nagrodę zdobył Rosja- 
nin Igor D. Ojstrach, II — ex 
aequo Wanda Wiłkomirska 
z Polski i Julian G. Sitko- 
wiecki ze Związku Ra- 
dzieckiego. Na 3. miejscu 
uplasowała się Francuzka 
Blanche Tarjus oraz dwie 
skrzypaczki radzieckie — 
Marine Jaszwili i Olga Par- 
chomienko. 


Czasy najnowsze 


Rok 1956 przyniósł odrodzenie polskiego 
życia muzycznego. Nowe kierunki, znane od 
dziesięcioleci na Zachodzie, mogły wreszcie 
znaleźć miejsce na polskich estradach. Wpraw- 
dzie nadal największą rangę mają Konkurs 
Chopinowski i Konkurs Skrzypcowy im. Hen- 
ryka Wieniawskiego, ale pojawiło się również 
wiele innych konkursów i festiwali o między- 
narodowym charakterze. Przede wszystkim 
w polskiej kulturze muzycznej ważne miejsce 
zajęła muzyka współczesna. Od 1956 roku 
w Warszawie odbywa się Międzynarodowy Fe- 
stiwal Muzyki Współczesnej „Warszawska Je- 
sień” zwany Warszawską Jesienią. W Poznaniu 
od 1957 roku tysiące melomanów ma okazję 
słuchać co roku najlepszych chórów na Festi- 


f Festiwal Jazz Jamboree mógł się odbywać 
dopiero po 1956 r. Wcześniej jazz był źle wi- 
dziany przez polskie władze jako muzyka 
„zgniłego Zachodu” 


walu Chórów Polskich, a od 1961 roku — wyko- 
nawców Poznańskiej Wiosny Muzycznej. We 
Wrocławiu najsłynniejszym festiwalem jest Fe- 
stiwal Oratoryjno-Kantatowy „Wratislavia Can- 
tans”. Wielką popularnością cieszą się festiwa- 
le piosenkarskie. Od 1963 roku w Opolu odby- 
wa się Festiwal Piosenki Polskiej, który wylan- 
sował wiele gwiazd muzyki rozrywkowej 
(m.in. Karin Stanek, Stana Borysa, Jana Jakuba 
Należytego). Międzynarodową renomą cieszy 
się festiwal sopocki (Międzynarodowy Festiwal 
Piosenki w Sopocie, od 1977 r. jako Festiwal 
Interwizji), przechodzący różne koleje losu od 
chwili swego powstania w roku 1961. Oprócz 
nich istnieją festiwale „gatunkowe”, jak Jazz 
Jamboree w Warszawie (od 1958 r.), Jazz nad 
Odrą we Wrocławiu (od 1963 r.), Festiwal Mu- 
zyki Rockowej w Jarocinie (od 1980 r.) czy Pic- 
nic Country w Mrągowie (od 1984 r.). Wiele fe- 
stiwali ma charakter lokalny, choć przyjeżdżają 
na nie także wykonawcy zagraniczni. Po roku 
1989 większego znaczenia nabrała muzyka sa- 
kralna. W Warszawie od 1991 roku odbywa się 
corocznie Międzynarodowy Festiwal Muzyki 
Sakralnej, a w Hajnówce — Międzynarodowy 
Festiwal Muzyki Cerkiewnej. 

Nowych festiwali i konkursów muzycznych 
ciągle przybywa, choć coraz trudniej znaleźć 
dla nich sponsorów. Obecnie polska muzyka 
dzieli los całej polskiej kultury, która przeżywa 
finansową zapaść. 


Proza polska XX wieku 


Wiek XIX zaznaczył się w polskiej literaturze jako okres bujnego rozwoju 
powieści. W tym czasie tworzyli tacy mistrzowie prozy, jak m.in. Bolesław 
Prus, Henryk Sienkiewicz i Władysław Stanisław Reymont. Ich twórczość 
miała wielki wpływ na pisarzy XX stulecia, którzy w utworach prozator- 
skich najlepiej wyrażali nurtujące ich problemy. 


a początku XX wieku powszechne uzna- 
N nie zyskała proza Stefana Żeromskiego 

(18641925), podejmująca aktualne tema- 
ty społeczne i obyczajowe. Twórczość prozatorska 
rozwinęła się szczególnie w dwudziestoleciu mię- 
dzywojennym. Powieść szybko podjęła zagadnie- 
nia społeczne i polityczne, z jakimi zetknęło się 
społeczeństwo w odrodzonym państwie. Ważną ro- 
lę odegrało „Przedwiośnie” (1925) Żeromskiego 
oraz „Pokolenie Marka Świdy” (1925) Andrzeja 
Struga (właśc. Tadeusz Gałecki, 1871-1937), a tak- 
że powieści Juliusza Kadena-Bandrowskiego 
(właśc. J. Bandrowski, 18851944). Powstawały 
powieści społeczno-obyczajowe, literatura faktu, 
ale także powieści przygodowe, fantastyczne i na- 
wiązujące do kultury ludowej. Z tym ostatnim nur- 
tem związany był Emil Zegadłowicz (1888— 1941), 
współzałożyciel pisma i grupy Czartak, której zało- 
żeniem było czerpanie inspiracji z przyrody rodzi- 
mej i kultury ludowej. W 2. połowie dwudziestole- 
cia międzywojennego tworzyli tak wybitni prozai- 
cy, jak: Maria Kuncewiczowa (1895—1989), autor- 
ka m.in. „Cudzoziemki” (1936), Pola Gojawiczyń- 
ska (1896-1963), spod której pióra wyszła dylogia 
„Dziewczęta z Nowolipek” (1935) i Tadeusz Breza 
(1905-1970) opisujący mechanizmy rozgrywek 
politycznych i zmian społeczno-obyczajowych 
m.in. w powieści „Adam Grywałd” (1936). Wielką 
popularność zdobył Tadeusz Dołęga-Mostowicz 
(1898—1939) — autor popularnych powieści, m.in. 
„Kariera Nikodema Dyzmy” (1932), „Znachor” 
(1937) i „Profesor Wilczur” (1939). 

W dwudziestoleciu międzywojennym debiu- 
towali także późniejsi wybitni twórcy powieści 
historycznych: Teodor Parnicki (1908—1988) 
i Hanna Malewska (1911-1983), a Zofia Kos- 
sak-Szczucka (1890-1968) święciła już tryumfy 
w tej dziedzinie (w 1936 r. otrzymała za swoją 
twórczość m.in. Złoty Wawrzyn Polskiej Akade- 
mii Literatury). Twórca awangardowej teorii 
Czystej Formy, Stanisław Ignacy Witkiewicz 
(1885-1939), znany czytelnikom jako Witkacy, 
wydał powieści: „Pożegnanie jesieni” (1927) 
i „Nienasycenie” (1930). Skamandryta Jarosław 
Iwaszkiewicz (1894-1980) zasłynął jako świet- 
ny nowelista. Jego „Panny z Wilka” i „Brzezi- 
na” (1933) w szczególny sposób łączyły rzeczo- 
wość z liryzmem i metaforę z realizmem. 

Do najwybitniejszych literackich osobowości 
epoki należały Zofia Nałkowska (1884—1954) 
i Maria Dąbrowska (1889—1965). Nałkowska, 
podejmująca tematykę obyczajową, skupiała się 
na wnikliwej analizie psychologicznej bohaterów. 


m Nowatorskie powieści Gombrowicza dzię- 
ki takim cechom, jak: kreacyjność, opero- 
wanie groteską, pastiszem, oryginalnością 
stylu i języka, wywarły wielki wpływ na roz- 
wój nie tylko polskiej prozy, ale także i euro- 
pejskiej 


Jej arcydzieło to „„Granica” (1935), do wybitnych 
utworów zalicza się też powieści „Romans Teresy 
Hennert" (1924) i „Niedobra miłość” (1928). Dą- 
browska zasłynęła przede wszystkim jako autorka 
sagi rodzinnej „Noce i dnie” (1932-1934), poka- 
zującej zmiany społeczne i obyczajowe w Polsce 
na przełomie XIX i XX wieku. 

Wyjątkowym zjawiskiem stała się twórczość 
Brunona Schulza (1892-1942), Żyda z Drohoby- 
cza, niewielkiego miasta na Kresach Wschodnich. 
Opisując życie miasteczka sprzed I wojny świato- 


wej i jego mieszkańców, stosunki rodzinne i oby- 
czaje, Schulz wykreował w swojej prozie fanta- 
styczny, nieistniejący świat. Głównym kryterium 
kompozycyjnym stała się wyobraźnia autora. 
W zbiorach opowiadań „Sklepy cynamonowe” 
(1934) i „Sanatorium pod Klepsydrą” (1937) nie 
ma typowych następstw chronologicznych, brak 


*€ ft Powieść Jerzego Andrze- 
jewskiego „Popiół i diament” zo- 
stała opublikowana trzy lata po 
zakończeniu wojny, a film An- 
drzeja Wajdy powstał 10 lat po 
ukazaniu się powieści, reżyser 
miał więc już dystans do opisywa- 
nych wydarzeń. Główny bohater 
powieści — Maciek, nosi wzorem 
pokolenia zetempowskiego wąskie 
spodnie i ciemne okulary. Elementy 
te (a także wiele innych) nadały fil- 
mowi głębszy, współczesny wymiar 


wyrazistej fabuły, a rzeczywistość ciągle się two- 
rzy i zmienia jak we Śnie. Proza Schulza jest wizją 
świata, jaka powstała w wyobraźni pisarza, jednak 
odwołania do podświadomości, symboli, mitów 
i archetypów znanych ludzkości od stuleci są tu na 
tyle wyraźne, że zyskuje ona wymiar uniwersalny. 


Fenomen Gombrowicza 


W dwudziestoleciu międzywojennym uka- 
zały się pierwsze dzieła Witolda Gombrowicza 
(19041969) — jednego z najwybitniejszych pi- 
sarzy polskich, cenionego na świecie, w Polsce 

przez długi czas kontrowersyjnego i przyjmo- 
wanego niechętnie. 

Pisarz zadebiutował zbiorem opowiadań psy- 
chologiczno-fantastycznych „Pamiętnik z okresu 
dojrzewania” (1933), ale rozgłos przyniosła mu 
powieść „„Ferdydurke” (1937), w której zaryso- 
wały się główne problemy jego późniejszej twór- 
czości: konflikty między dojrzałością a niedoj- 
rzałością ludzkiej psychiki, walka z narzucony- 
mi konwencjami, niemożność porozumienia się 
z innymi ludźmi i próba uporządkowania rzeczy- 
wistości. Pisarz twierdził, że człowiek powinien 
nazywać świat po swojemu, sam szukać właści- 
wych określeń. Józio — bohater powieści, trafia- 
jąc do różnych środowisk, rozpaczliwie próbuje 
określić swoją tożsamość, stopniowo dochodząc 
do wniosku, że to jednak niemożliwe. 

Kolejne powieści Gombrowicza: „„Trans-Atlan- 
tyk” (1953), „Pornografia” (1960) i „Kosmos” 


(1965), obrazują walkę pisarza z formą i schema- 
tyzmem. Gombrowicz wyśmiewa tradycje, obycza- 
jowe stereotypy, mity narodowe, zarówno polskie, 
jak i te o wymiarze uniwersalnym. Jego odkry- 
ciem jest absurdalność ludzkiej egzystencji: z jednej 
strony wszelkie konwencje, konwenanse, raz nada- 


f W „Kronice wypadków miłosnych” Tade- 
usz Konwicki opowiada o Wilnie swojej mło- 
dości, o uczuciu między dwojgiem młodych lu- 
dzi i o zbliżającej się wojnie. Andrzejowi Waj- 
dzie udało się w 1985 r. przenieść na ekran no- 
stalgię i klimat z powieści Konwickiego 


ne nazwy zniewalają nasz umysł, 
z drugiej zaś są one nieuniknio- 
ne. Umysł ciągle musi szukać 
określeń na to, co czują i widzą 
zmysły. Gombrowicz posługuje 
się specyficznym językiem, 
prowokuje czytelnika do gry. 
W Polsce twórczość Gom- 
browicza została doceniona 
bardzo późno. Bardziej niż po- 
wieści i dramaty cenione by- 
ły jego „Dzienniki” (t. 1-3, 
1957-1966), zawierające wiele 
ciekawych spostrzeżeń doty- 
czących ówczesnego życia ar- 
tystycznego i intelektualnego. 


Proza powojenna — tendencje 


Po 1945 roku proza polska zajęła się opisywa- 
niem doświadczeń wojennych. Do pierwszych 
wybitnych osiągnięć prozatorskich należą „Me- 
daliony” (1946) Zofii Nałkowskiej i opowiadania 
Tadeusza Borowskiego (1922-1951), wydane 


j 
| 1 © W „Siekierezadzie albo 
Zimie leśnych ludzi” (1971), 
podobnie jak w innych utwo- 
rach Edwarda Stachury, na 
pierwszy plan wysuwa się po- 
stawa franciszkańska, afir- 
macja życia (mimo wszyst- 
kich trudów, jakie ono niesie) 
i afirmacja przyrody. Opo- 
wiada ona o drwalach, pracu- 
jących w głębi lasu, odciętych 
od społeczeństwa. W filmie 
„Siekierezada” (1986) w reż. 
Witolda Leszczyńskiego głów- 
ną rolę zagrał Krzysztof Maj- 
chrzak 


w zbiorach „Pożegnanie z Marią” i „Kamienny 
świat” w 1948 roku. 

Pierwszą powojenną powieścią, która zyskała 
sławę był „Popiół i diament” (1948) Jerzego Andrze- 


jewskiego (1909-1983), opisujący różne postawy 


wobec przemian społecznych w Polsce po zakoń- 
czeniu wojny, podejmujący temat dramatu pokole- 
nia żołnierzy Armii Krajowej. Powieść doczekała się 
ekranizacji — powstał jeden z ważniejszych filmów 
polskiej szkoły filmowej, w reżyserii Andrzeja Waj- 
dy, z główną rolą Zbigniewa Cybulskiego (Maciek). 

Andrzejewski na przełomie lat czterdzie- 
stych i pięćdziesiątych stał się współtwórcą soc- 
realizmu (m.in. zbiór publicystyki „Partia 
i twórczość pisarza” 1952), by stopniowo odda- 
lać się od tej ideologii, a potem stać się prze- 
ciwnikiem nowego ustroju (m.in. „Bramy raju” 
1960, „Miazga”, wyd. poza cenzurą 1979). 

Za pierwszy polski bestseller uważa się po- 
wieść Leopolda Tyrmanda (1920-1985) „Zły” 
(1955), opisującą środowisko warszawskich 
oszustów i ludzi, którzy w socjalizmie próbo- 
wali prowadzić działalność gospodarczą. Te- 
mat, wartka akcja, wyraźny wątek sensacyjny 
budziły entuzjazm czytelników, znudzonych 
opisami doskonałego życia w socjalizmie. 

W latach 1949—1956, gdy literaturze narzuco- 
no realizację postulatów socrealizmu, trudno by- 
ło o dzieła wybitne. Po 1976 roku w życiu lite- 


rackim funkcjonowały niezależne wydawnictwa, 
tajny kolportaż, drugi obieg, a twórcy, obawiając 
się cenzury, publikowali za granicą. Przemiany 
polityczne w Polsce w 1989 roku i zniesienie 
cenzury w 1990 roku przywróciły normalny 
obieg literatury i czasopism literackich. 

Na Zachodzie przez wszystkie lata powojenne 
powstawała proza emigracyjna. Do jej twórców na- 


Polski esej 

W XX wieku triumfy święcił polski esej 
zarówno literacki, jak i historyczny, kulturo- 
znawczy, filozoficzny. Do najwybitniejszych 
Stanisław Vincenz, 


twórców należeli m.in 


Czesław Miłosz, Zbigniew Herbert i Stani 


sław Lem, oraz pisarze zgromadzeni wokół 


paryskiej „Kultury , m.in. Józef Czapski, 


Konstanty Jeleński i Paweł Jasienica 


leżeli między innymi: mieszkający w Argentynie 
Witold Gombrowicz, żyjący w Meksyku Teodor 
Parnicki (1908-1988), przebywający czasowo 
w Stanach Zjednoczonych Melchior Wańkowicz 
(1892-1974), wędrujący po świecie (Francja, 
Niemcy, Stany Zjednoczone i Izrael) Marek Hłasko 
(1934—1969), zmieniający miejsca zamieszkania 
(Francja, Meksyk) Sławomir Mrożek (ur. 1930), 
mieszkający od 1970 roku w Niemczech Włodzi- 
mierz Odojewski (ur. 1930) czy osiadły we Wło- 
szech Gustaw Herling-Grudziński (1919-2000). 
Na obczyźnie (Francja, Stany Zjednoczone) two- 
rzył też późniejszy laureat Nagrody Nobla Czesław 
Miłosz (ur. 1911); we Francji powstała głośna po- 
wieść „Dolina Issy” (1955). 

Wstrząsającym objawieniem był „Inny 
świat” (1953) Gustawa Herlinga-Grudzińskie- 
go — wspomnienia z pobytu w więzieniach i ła- 
grach Związku Radzieckiego, temat charakte- 
rystyczny dla całej twórczości pisarza. 

Po roku 1956, czyli po październikowej odwil- 
ży, proza — podobnie jak inne kierunki w literatu- 
odżyła. Reakcją na zmiany politycz- 
ne były powieści obrachunkowe z dotychczaso- 
wym sposobem sprawowania władzy i rozumie- 
nia roli pisarza w społeczeństwie. Kazimierz 
Brandys (1916-2000) wydał oskarżającą stalinizm 
powieść „Matka Królów” (1957). Jego późniejsze 
utwory, m.in.: „Jak być kochaną” (1960), „Dżo- 
ker” (1966), „Rondo” (1982), dotyczyły proble- 
mów wpływu historii na jednostkę i indywidual- 
nej odpowiedzialności za swoje wybory. 

W prozie lat 1956-1989 pojawiły się nowe 
nurty, zwiększyła się jej różnorodność. Poruszała 
ona sprawy społeczne, opisywała doświadcze- 
nia kolejnych pokoleń 
świata i system wartości. Do tego nurtu należą 


rze i sztuce 


ich ocenę otaczającego 


takie powieści, jak: „Piękni dwudziestoletni” 
(1966) Marka Hłaski 
warszawskiego” (1970) Mirona Białoszewskie- 
go (1922-1983), „Cudowna melina” (1973) 
Kazimierza Orłosia (ur.1935), „Kompleks pol- 
ski” (1977) Tadeusza Konwickiego (ur. 1926) 


„Pamiętnik z powstania 


e „Dolina Issy” Czesława Miłosza to opo- 
wieść o dorastaniu i utraconej niewinności. Są 
w niej wątki autobiograficzne. W twórczości 
Miłosza, znanego przede wszystkim jako poe- 
ta i eseista, to rzadki gatunek. Powieść prze- 
niósł na ekran w 1982 r. Tadeusz Konwicki 
(jedną z ról zagrała Ewa Wiśniewska) 


czy „Raport o stanie wojennym” (cz. 1 
1982-1983) Marka Nowakowskiego (ur. 1935). 

Inny nurt poszukiwał inspiracji w folklorze i baś- 
ni; ważną rolę odgrywała w nim wyobraźnia autora 
i stylizacja prozy na język poetycki. Do niego zalicza 
się twórczość Tadeusza Nowaka (1930-1991), auto- 
ra powieści: „„A jak królem, a jak katem będziesz” 
(1968), „Diabły” (1971), „Dwunastu” (1974) i „„Pro- 


rok” (1977). Do tego nurtu zaliczyć można także po- 
wieści Edwarda Stachury (1937-1979) „Cała jaskra- 
wość” (1969) i „Siekierezada” (1971). 

Wiesław Myśliwski (ur. 1932) stał się najwy- 
bitniejszym przedstawicielem tzw. nurtu chłop- 
skiego w prozie powojennej. Jego psychologicz- 
no-obyczajowe powieści: „Nagi sad” (1967), „Pa- 
łac” (1970) i „Kamień na kamieniu” (1984) poka- 
zują, że ludowa tradycja i życie na wsi mają war- 
tości uniwersalne. Za „Widnokrąg” (1996) My- 
śliwski dostał w 1997 roku Nagrodę Nike. 

Proza Edwarda Redlińskiego (ur. 1940) ukazu- 
je przemiany na polskiej wsi w sposób satyryczny 
i pełen humoru m.in. w opowiadaniach „Listy 
z rabarbaru” (1967), powieściach „Konopielka” 
(1973) i „Awans” (1973). W latach 1981-1991 pi- 
sarz mieszkał w Stanach Zjednoczonych, gdzie 
powstała powieść „„Dolorado” (1984), w krzy- 
wym zwierciadle opisująca emigrację polską. 


% Marek Hłasko — kierowca ciężarówek, 
dziennikarz, pisarz na emigracji, stał się legen- 
dą polskiej literatury, jednym z jej najwięk- 
szych buntowników. Mit artysty, który żył i pi- 
sał, tak jak chciał, a w końcu zginął tragicznie, 
buduje jego legendę także i dzisiaj 


Folklor miejski dowcipnie opisywał Stani- 
sław Grzesiuk (1918-1963) w książkach wspo- 
mnieniowych „Pięć lat kacetu” (1958) i „Boso, 
ale w ostrogach (1959). 

Szczególną pozycję zajmuje w literaturze 
polskiej Stanisław Lem (ur. 1921), uznawany za 
najwybitniejszego pisarza literatury fantastycz- 
nonaukowej na świecie. Do najbardziej zna- 
nych utworów Lema, reprezentujących ten nurt, 
należą m.in. zbiory opowiadań: „Dzienniki 
gwiazdowe” (1957), „Księga robotów” (1961), 
„Cyberiada” (1965). 

W polskiej prozie XX wieku nie brak powie- 
ści i książek autobiograficznych. Różnicowała je 
rozmaitość przeżyć autorów. „Obłęd” (t. 1-3, 
1979) Jerzego Krzysztonia (1931-1982), doku- 
mentujący rozwój choroby psychicznej, jest jed- 
nocześnie gorzką refleksją o współczesnym 
wiecie. „Dziennik pisany nocą” (t. 1-5, 1973- 
1993) Gustawa Herlinga-Grudzińskiego obszer- 
nie omawia problematykę polskiej emigracji na 
Zachodzie, porównując kulturę polską i europej- 
ską. Doświadczenia holocaustu i stosunków pol- 


sko-żydowskich opisują książki Henryka Gryn- 
berga (ur. 1936), m.in. najwybitniejsza z nich 
„Drohobycz, Drohobycz” (1997). Powieści Kon- 
wickiego sprawnie łączą elementy autobiogra- 
ficzne z oceną postaw Polaków, stereotypów ży- 
cia w Polsce i przywar narodowych. 

Na większą skalę pojawiły się gatunki paralite- 
rackie, takie jak: list, dziennik, pamiętnik, repor- 
taż, wspomnienie. Nie brakowało też dzieł, które 
wprowadzały eksperymenty formalne, nowator- 
skie rozwiązania kompozycyjne czy narracyjne, 
m.in. powieści Konwickiego, Stachury i Andrze- 
jewskiego. 


4 Bohaterem twórczości Stanisława 
Dygata jest najczęściej inteligent-in- 
dywidualista zagubiony w świecie, 
sceptyczny i ironiczny. Kilka jego po- 
wieści, bardzo popularnych w czasach 
PRL, zostało sfilmowanych przez 
twórców polskiej szkoły filmowej 


Rozwijała się powieść popularna 
jej główną przedstawicielką była Jo- 
anna Chmielewska (ur. 1932). Poczyt- 
ne powieści dla młodzieży pisali m.in. 
Adam Bahdaj (1918-1985), Edmund Niziurski 
(ur. 1925), Krystyna Siesicka (ur. 1928) czy 
Małgorzata Musierowicz (ur. 1945). Powstawa- 
ły książki podróżnicze, reportaże. 


Proza powojenna — najwybitniejsi twórcy 


Twórczość wybitnych osobowości li- 
terackich trudno zmieścić w kilku kie- 
runkach czy nurtach. Na oddzielną 
wzmiankę zasługuje Marek Hła- 
sko. Debiutancki zbiór jego opo- 
wiadań „Pierwszy krok w chmu- 
rach” (1956) stał się manifestem 
pokolenia. Hłasko opisywał rze- 
czywistość w sposób behawio- 


© . Sławomir Mrożek zyskał 
miano mistrza paradoksu 
i prześmiewcy, który tropem 
Witkacego i Gombrowicza ne- 
guje narodową mitologię i utar- 
te stereotypy, odsłaniając dwu- 
znaczność wartości przyjmowa- 
nych na wiarę 


rystyczny: zimno relacjonował wydarzenia. Nie 

unikał pokazywania drastycznych wydarzeń, nie 
bał się wulgaryzmów. Pisał o ludziach z margine- 
su społecznego, zdominowanych przez instynkty, 


nie przestrzegających norm moralnych. Łamał 
tym samym konwencje etyczne i estetyczne w li- 
teraturze polskiej. Najpierw przyniosło mu to 
uznanie — szybko stał się legendą, potem zarzuco- 
no pisarzowi pesymizm i epatowanie brzydotą. 
W 1958 roku Hłasko wyemigrował z kraju na za- 
wsze. Na emigracji powstały takie dzieła jak: 
„Następny do raju” (1958), „Wszyscy byli od- 
wróceni. Brudne czyny” (1964), „Palcie ryż każ- 
dego dnia” (1983), w których ponure refleksje pi- 
sarza zyskały egzotyczną scenerię, a także bar- 
dziej uniwersalny wymiar. Wspomnienia „Piękni 
dwudziestoletni” (1966) to kolejny manifest po- 
kolenia. Po śmierci Hłasko znów stał się legendą 
- buntownikiem, który żył tak, jak chciał, i ro- 
mantykiem, który za wulgarnością, brzydotą, pe- 
symizmem krył ogromną tęsknotę za prawdziwą 
przyjaźnią i miłością. 

Stanisław Dygat (1914-1978) bohaterem po- 
wieści uczynił zagubionego w powojennym świe- 
cie inteligenta, próbującego walczyć z konwenan- 
sami środowiskowymi, ze stereotypami patrio- 


fr Andrzej Szczypiorski dał się poznać w roli 
mediatora starającego się naprawić stosunki 
między narodami: polskim, niemieckim i ży- 
dowskim. Ogromne uznanie zapewniła auto- 
rowi powieść „Początek” (w Niemczech znana 
jako „Piękna pani Seidenman”), w której pi- 
sarz przedstawił różnorodność postaw Pola- 
ków, Żydów i Niemców w czasie okupacji hi- 
tlerowskiej. Powieść ta odniosła wielki sukces 
w Europie i była wielokrotnie nagradzana 


tycznymi i historycznymi. Ironiczny, 
sceptyczny, z ogromnym dystansem 
do świata, chce ocalić swoją indy- 
widualność. Taką postawę wyraził 
m.in. w powieściach „Jezioro Bo- 
deńskie” (1946), „Pożegnania” 
(1948), „Podróż” (1958), „„Disney- 
land” (1965), „Dworzec w Mo- 
nachium” (1973). 
Tadeusz Konwicki — pisarz 
i reżyser filmowy, nazywany jest 
sumieniem polskiego społeczeń- 
stwa i jego prześmiewcą, uzna- 
wany za wyraziciela dążeń, postaw, 
nadziei, a także żalów kilku pokoleń 
Polaków. Powieści „Sennik współczes- 
ny” (1963), „„Wniebowstąpienie” (1967) 
i „Nic albo nic” (1971) ukazują próbę pogo- 
dzenia doświadczeń wojennych i życia w PRL - 
w żadnych z tych światów bohaterowie nie mo- 
gą się odnaleźć. „Kompleks polski” (1977), „Ma- 
ła apokalipsa” (1979) oraz „Rzeka podziemna, 


m Olga Tokarczuk szybko 
zdobyła wysoką pozycję li- 
teracką — opowiadając czy- 
telnikom historie, tak jak opo- 
wiada się baśnie. Łączy ona 
realizm z magicznością, igno- 
ruje świat polityki i wielkiej 
historii, przyglądając się ra- 
czej małym, codziennym spra- 
wom zwykłych ludzi 


podziemne ptaki” (1985) w dal- 
szym ciągu drążą ten temat. Ta- 
kie utwory jak: „Kalendarz 
i klepsydra” (1976), „Nowy 
Świat i okolice” (1986), „„Pam- 
flet na siebie” (1995) mają formę swobodnego 
zapisu: zawierają dziennikowe notatki, esei- 
styczne refleksje, plotki towarzyskie. Konwicki 
ma zdolność przechodzenia od dystansu do za- 
angażowania, potrafi zasugerować drogi zmian 
społecznych, poprzez kpinę i groteskę wyrażać 
najpoważniejsze dla współczesnego Polaka 
kwestie (odnowa wartości). 

Sławomir Mrożek — nie tylko dramaturg, ale 
także autor opowiadań, m.in. „Słoń” (1957), „We- 


sele w Atomicach” (1959), „Deszcz” (1962), 
„Dwa listy” (1974), i powieści: „Maleńkie lato” 
(1956), „Ucieczka na południe” (1961) — odsłania 
absurdy społeczne, polityczne, obyczajowe. Jego 
twórczość podejmuje zarówno problemy związa- 
ne z polską historią i kulturą oraz uniwersalne, do- 
tyczące niebezpieczeństw, jakie niesie współczes- 
na cywilizacja. Pisarz posługuje się specyficznym 
językiem, stylizowanym na mowę potoczną lub 
polityczne slogany. Jego ulubione środki arty- 
styczne to groteska, satyra, parodia i komizm. 

Mrożek to jeden z najbardziej znanych 
w świecie współczesnych pisarzy polskich. 

Andrzej Szczypiorski (1924—2000) w swoich 
powieściach zajmował się problemami współ- 
czesnych stosunków polsko-niemieckich oraz 
konfliktami moralnymi i politycznymi ostatnich 
dziesięcioleci. Jego najwybitniejsza powieść 
„Początek” (1986) w niekonwencjonalny spo- 
sób podejmuje tematykę wojny i okupacji. 


Współczesna proza polska 


Po 1989 roku polscy pisarze odzyskali swo- 
bodę wypowiedzi. Ci uznani kontynuowali twór- 
czość, często rozliczając się z minionym syste- 
mem. Nadszedł też czas debiutów młodego po- 
kolenia. Do najciekawszych należą pisarstwo 


© Proza Andrzeja Stasiu- 
ka jest współczesnym na- 
wiązaniem do twórczości 
Marka Hłaski. Bywa brutal- 
na i wulgarna, choć nie po- 
zbawiona liryzmu. Stasiuk 
też jest swoistym autsajderem: 
mieszka w podbeskidzkiej 
wsi, gdzie prowadzi własne 
gospodarstwo 


Andrzeja Stasiuka (ur. 1960) 
i Olgi Tokarczuk (ur. 1962). 
Olga Tokarczuk — wysoko 
ceniona zarówno przez kryty- 
kę, jak i czytelników — łączy 
wiedzę filozoficzną i psychologiczną z wyczule- 
niem na uczucia, potrzeby i marzenia zwykłych lu- 
dzi. Stara się zgłębić najintymniejsze ludzkie taje- 
mnice, najgłębiej ukryte pragnienia. Często sięga 
do legend i wiedzy tajemnej, tam poszukując 
odwiecznych mądrości. W jej powieściach co- 
dzienności zawsze towarzyszy metafizyczna per- 
spektywa. Olga Tokarczuk jest mistrzynią narracji 
—w jej powieściach: „E.E.” (1995), „Prawiek i inne 
czasy” (1996), „Dom dzienny, dom nocny” (1998) 
obecny jest klimat niezwykłości, magii. 
Andrzej Stasiuk rozgłos zdobył 
przede wszystkim jako autor „Białe- 
go kruka” (1995), choć zwrócił na 
siebie uwagę już wcześniejszym to- 
mem opowiadań „Mury Hebronu” 


* O Jerzym Pilchu często mówi się 
jako o skandaliście, ponieważ pisze 
© przygodach erotycznych, a jego 
bohaterowie mają problemy alko- 
holowe. Do najbardziej znanych po- 
wieści Pilcha należy „Spis cudzołoż- 
nic”, który doczekał się ekranizacji 
(1994), a brawurowo rolę zagrał 
i film wyreżyserował Jerzy Stuhr 


(1992). „Opowieści galicyjskie” (1995) to zbiór 
15 miniatur prozatorskich tego autora. 

Prozę Stasiuka można określić mianem reali- 
stycznej, a jednocześnie poszukującej metafi- 
zycznego wymiaru rzeczywistości. Opisy poni- 
żenia i przemocy, wulgaryzmy, sarkazm i brutal- 
ność pisarz łączy z uczuciowością, patosem, ję- 
zykowym wyrafinowaniem. Jego proza ma kli- 
mat ludowej ballady, w której 
jest miejsce i na drastyczność, 
i na liryzm. Sam mieszka w be- 
skidzkiej wsi i pisze o pro- 
stych ludziach, o ich życiu co- 
dziennym. 

Paweł Huelle (ur. 1957), 
gdańszczanin, tworzy mit tego 
miasta, istniejącego na styku 
wielu kultur. W jego prozie 
zwykłe z pozoru zdarzenia sta- 
ją się znakami tajemnicy. Naj- 
większy sukces przyniosła mu 
debiutancka powieść „Weiser 
Dawidek” (1987), która jest 
określana jako powieść o doj- 
rzewaniu. Łączy ona przygo- 
dową, wręcz sensacyjną fabułę 
z filozoficznymi dociekaniami 
i metafizyką. 


O Gdańsku pisze też Stefan Chwin (ur. 1949) 
w „Hannemanie” (1995). Bohaterowie powieści, 
ocaleni z wojny mieszkańcy Gdańska i repatrian- 
ci ze Wschodu, próbują ułożyć swe życie na no- 
wo. Poszukują ładu, przypominając swoją prze- 
szłość — bezpowrotną, coraz trudniejszą do 
uchwycenia. Z nostalgią wspominają przedmio- 
ty, które kiedyś posiadali; łączą się one z dawny- 
mi przeżyciami z dzieciństwa. 

Jerzy Pilch (ur. 1952) — pisarz i felietonista, 
uważany jest za mistrza w budowaniu anegdot. 
Porównywany z Hrabalem, umie opowiadać wart- 
ko i dowcipnie. Główna Ścieżka narracji często 
zmienia się w szczegóły, natyka na dygresje. Jed- 
nak ta zabawna, potoczyście pisana proza kryje 
w sobie nostalgię: jej bohaterowie poszukują dare- 
mnie smaku młodości, odchodzących w prze- 
szłość przyjaciół, kobiet, których nie uda im się 
zdobyć. Ten ból kryją, mitologizując wspomnie- 
nia, przywołując zabawne sytuacje, drwiąc i filo- 
zofując. Najważniejsze tomy Pilcha to m.in.: „Spis 
cudzołożnic” (1993), „Inne rozkosze” (1995), „Te- 
zy o głupocie, piciu i umieraniu” (1997) i „Bez- 
powrotnie utracona leworęczność” (1998). 

Jeden z nurtów we współczesnej powieści 
tworzy tzw. proza kobieca, reprezentowana 
m.in. przez Izabelę Filipiak (ur. 1961) i Manue- 
lę Gretkowską (ur. 1964) — pisarki kontrower- 
syjne i skandalizujące, choć każda z nich repre- 
zentuje zupełnie inną wrażliwość i inny sposób 
widzenia świata. Nurt ten cha- 
rakteryzują poszukiwania 
miejsca kobiety we współ- 
czesnej rzeczywistości i pró- 
ba zrozumienia, na ile płeć 
determinuje działania czło- 
wieka. 

Proza polska ostatniego 
dziesięciolecia XX wieku 
reprezentuje wielość nurtów 
i prądów literackich, zaspo- 
kajając tym samym różne gu- 
sty czytelników. 


© Paweł Huelle związany 
jest miejscem urodzenia 
z Gdańskiem, a jego twór- 
czość osadzona została w rea- 
liach tego miasta i jego 
okolicach 


Polska poezja XX wieku 


Poezja zawsze zajmowała w literaturze polskiej zaszczytne miejsce — od czasów 
odrodzenia, poprzez wybitne osiągnięcia romantyzmu, aż do współczesności, kiedy 
dwoje polskich poetów zostało laureatami Nagrody 
Nobla. W dorobku polskiej poezji XX stulecia znalazło 
się miejsce zarówno dla 
wybitnych klasyków, jak 
i eksperymentatorów. 


o odzyskaniu niepodległości 
P w polskiej literaturze kształto- 

wały się nowe nurty, poszuku- 
jące dla poezji nowego języka i tema- 
tu. Dekadencja Młodej Polski nie mia- 
ła już racji bytu. W pierwszych latach 
międzywojennych zastąpił ją opty- 
mizm, wiara w możliwości człowieka, 
nawiązujące do awangardowych ten- 
dencji w poezji europejskiej. Zazna- 
czył się futuryzm, który reprezentowa- 
li m.in.: Anatol Stem (1899-1968), 
Aleksander Wat (1900-1967) i Bruno 
Jasieński (1901-1939). Pod wpływem futuryzmu 
narodził się formizm, ukształtowany przez poetów 
i malarzy skupionych w ugru- 
powaniu Formiści Polscy (po- 
tem Formiści). W poezji akcen- 
towali oni znaczenie wyobraź- 
ni, opowiadali się za całkowi- 
cie suwerenną formą utworu. 


© Jednym z najciekaw- 
szych twórców futuryzmu 
polskiego był Bruno Jasień- 
ski (sportretowany przez 
innego futurystę — Tytusa 
Czyżewskiego), współautor 
słynnego manifestu futury- 
stycznego „Nuż w bżuhu”; powiedział o nim, 
że jest to „najpiękniejsza publikacja brukowa 
futuryzmu europejskiego” 


© ft Wskład komitetu redakcyj- 
nego warszawskiego czasopisma 
„Skamander”, wokół którego 
skupiali się poeci i pisarze nale- 
żący do ugrupowania pod tą 
samą nazwą, wchodzili m.in. 
(od lewej) Julian Tuwim, An- 
toni Słonimski i Jan Lechoń. 
Skamandryci wywarli wiel- 


Julian Przyboś (1901-1970), Jan 
Brzękowski (1903-1983), Jalu Ku- 
rek (1904—1983), Adam 
Ważyk (1905-1982). 
Program Awangar- 
dy Krakowskiej za ideał 
uznawał poezję intelektual- 
ną, konstruktywistyczną, pod- 
legającą ścisłym rygorom for- 
malnym. Zamiast bezpośrednie- ki wpływ nie tylko na środowisko 
go wyrażania doznań i refleksji literackie Warszawy, ale także na twór- 
proponował metaforę opartą na od- czość innych artystów w niepodległej Polsce 
ległych skojarzeniach pojęciowych, za- 


Z doświadczeń formistów wywodzi się 
m.in. koncepcja czystej formy Stanisła- 
wa Ignacego Witkiewicza. Ekspresjo- 
nizm reprezentowała grupa skupiona 
wokół poznańskiego pisma „Zdrój” 
(1917-1922). 


© Krakowska „Zwrotnica” zało- 
żona została przez Tadeusza Pei- 
pera. W artykule programowym 

„Miasto, masa, maszyna. Meta- 


fora teraźniejszości”, wy- miast lirycznych wyznań i opisów — _ prowadził umiejętność operowania słowem, wy- 

tyczył on awangardowy skondensowany styl, oszczędność słów, _ korzystania językowych idiomów. 

kierunek pisma wykorzystanie ich wieloznaczności, Awangarda Krakowska polemizowała z rów- 
oryginalną kompozycję. Według zało- nie znaczącą grupą poetycką — Skamandrem. 


Z urzeczenia cywilizacją 
— miastem, techniką, przemy- 
słem, wyrósł program Awan- 
gardy Krakowskiej, zwanej też 
Pierwszą Awangardą. Grupę 
tworzyli w latach 1922-1927 
poeci związani z krakowskim pi- 
smem „„Zwrotnica” (1922-1923 
i 1926-1927): jej główny teoretyk 
— Tadeusz Peiper (1891-1969), 


żeń grupy — poezja nie jest dziełem na- _ Grupę tworzyli: Julian Tuwim (1894-1953), Ja- 
tchnienia, ale rzemiosłem poddanym  rosław Iwaszkiewicz (1894—1980), Kazimierz 
kontroli twórcy. Awangarda Krakow- _ Wierzyński (1894—1969), Antoni Słonimski 
ska stała się najwybitniejszym zjawi- _ (1895-1976) i Jan Lechoń (1899—1956), skupie- 
skiem w polskim ruchu awangardo- _ ni początkowo wokół warszawskiego pisma „Pro 
wym i przez wiele pokoleń inspiro- _ Arte et Studio” (1916-1919). Skamandryci inte- 
wała polską poezję. Najwybitniej- _ resowali się teraźniejszością, opisywali codzien- 
szy poeta grupy, Julian Przyboś, _ ne życie w mieście — bohaterem lirycznym czyni- 

stworzył własny styl, oparty na - li zwykłego człowieka, który spieszy się na tram- 
oryginalnej metaforyce. Do perfekcji do- _ waj, rozgląda, idąc ulicą. Zwyczajność jest u nich 


zaprawiona witalnością: życie w miejskim gwa- 
rze, nieustanny ruch zaskakuje, bawi, pobudza do 
działania. Skamandryci nie uznawali podziału na 
tematy mniej lub bardziej poetyckie. Wierzyński 
chyba po raz pierwszy w polskiej poezji, w tomie 
„Laur olimpijski” opiewa dokonania sportowe. 
Poeci Skamandra wprowadzali do poezji elemen- 
ty satyry, kabaretu, lubili także gry słowne. Ska- 
mander, choć nigdy nie sformułował własnego 
programu, wywarł duży wpływ na poezję dwu- 
dziestolecia międzywojennego. Grupa wydawała 
czasopismo o tej samej nazwie, współpracowała 
z tygodnikiem „„Wiadomości Literackie” i pi- 
smem satyrycznym „Cyrulik Warszawski . 
Najwybitniejszym wśród skamandrytów był 
Julian Tuwim. W jego bogatej twórczości moż- 
na odnaleźć zarówno zachwyt nad życiem, jak 
i egzystencjalny niepokój, subtelny żart i ostrą 
drwinę, liryzm i zmysłowość, ale również gro- 
teskę i sprośność. Poezję Tuwima wyróżnia 
wirtuozeria kompozycyjna i doskonałe wyczu- 
cie słowa. Jan Lechoń nawiązywał do tradycji 
romantycznej, bliskie mu były sprawy ojczyzny 


% W 1922 r. Jarosław Iwaszkiewicz ożenił 
się z Anną wadóść pochodzącą z zamożnej 
. Iwaszkiewiczowie 
pozo tawali w przyj: i z wieloma ówczes- 
nymi artystami, m.in. z Witkacym, twórcą 
ich portretu 


i całej ludzkiej egzystencji. Wielkie emocje 
związane z tymi tematami podporządkowywał 
wyrafinowanemu klasycyzującemu stylowi pi- 
sania. Poezja Kazimierza Wierzyńskiego prze- 
szła ewolucję od skamandryckiej witalności, 
przez katastrofizm, do poezji powojennej, pisa- 
nej na emigracji: oszczędnej w słowach, poru- 
szającej uniwersalne tematy wpisane w do- 
świadczenia jednostki. Antoni Słonimski łączył 
wrażliwość na 
z przekorą i ciętym dowcipem satyry- 
ka. Poezja Jarosława Iwaszkiewicza 
wpisywała się w nurt klasycyzujący. 
Często mówiła o sztuce, miejscu arty- 
sty w społeczeństwie. Iwaszkiewicz 
zaznaczył się jednak w polskiej litera- 
turze przede wszystkim jako autor 
opowiadań, powieści, esejów. 

Luźniej związani ze Skamandrem 
byli m.in.: słynąca z lapidarności i cel- 
nych point Maria Pawlikowska-Jasno- 
rzewska (1891-1945) oraz młodo zmar- 
ły Jerzy Liebert (19041931), łączący 
poetykę skamandrycką z metafizyką. 


sprawy społeczne 


jego poezja 


jąca w Warszawie grupa poetycka Kwadryga 


jętność łączenia wzruszenia i drwiny 


© Zanim Konstanty Ildefons Gał- w jednym utworze buduje niezwykły klimat 
czyński wykształcił swój indywidu- jego poezji. Żart i groteska przeplatają się 


alny liryczny, żartobliwy, deka- "x ze szczerym zainteresowaniem sprawa- 
dencko-cygański styl pisarski, wzo- mi społecznymi. Gałczyński wyśmiewał 
+ p - . . % . y = 
rował się na poetach Skamandra ę y etos inteligenta, biorąc w obronę proste- 
— 


go człowieka. Uznanie przyniosły mu 
przede wszystkim tomy: „Bal u Salomo- 
na” (1931) i powojenna „Zaczaro- 
wana dorożka” (1948). Popu- 
larność zyskał cykl dialogo- 
wanych miniatur „Zielona 
Gęś” (1946-1950), pełen ab- 
surdalnego humoru. 

W 2. połowie lat między- 
wojennych pojawiła się w pol- 
skiej poezji tzw. Druga Awan- 
garda. Wzór dla niej stanowiła 
poezja Józefa Czechowicza 
(1903-1939), któremu udało 
się połączyć nowatorstwo ję- 
zykowe Awangardy Krakow- 
ej z odrzucanym przez nią liryzmem, wizyjno- 
ścią i nawiązaniami do tradycji. 

Druga Awangarda nie podzielała optymizmu, 
z jakim Awangarda Krakowska przyglądała się 
rozwojowi cywilizacji, dostrzegała w nim bowiem 
zagrożenia — charakterystyczny był dla niej ka- 
tastrofizm. Do najważniejszych ugrupowań nur- 
tu należały: szkoła poetycka skupiona wokół 
Józefa Czechowicza oraz wileńska grupa Żaga- 
ry (1931-1934), którą tworzyli m.in.: Teodor Buj- 
nicki (1907-1944), Jerzy Zagórski (1907-1984) 
i Czesław Miłosz (ur. 1911), wydająca pismo 
pod taką samą nazwą. Charakterystyczne cechy 
Drugiej Awangardy pojawiają się także w utwo- 
rach Mieczysława Jastruna (1903-1983), poe- 
matach Gałczyńskiego i Tuwima. 


Do poetyki Skamandra nawiązy- 
wał debiutujący w 1935 roku Jan Twar- 
dowski (ur. 1915, w 1948 r. przyjął 
święcenia kapłańskie). Jednak 
dopiero w latach osiemdzie- 
siątych i dziewięćdziesiątych 
głosząca ra- 
dość godziwego życia, so- 
lidarność w cierpieniu, 
odkrywająca obecność 
Boga w zwyczajności 
zyskała dużą popularność 
wśród czytelników. 

W społeczne napięcia 
z przełomu lat dwudzie- 
stych i trzydziestych angażowała się m.in. działa- sk 


(1926-1933), wydająca w latach 1927-1931 
pismo pod taką samą nazwą. Należeli do niej 
m.in. Stefan Flukowski (1902-1972), Stani- 
sław Ryszard Dobrowolski (1907-1985) 
i Lucjan Szenwald (1909-1944). Ukształto- 
wał się także nurt poezji rewolucyjnej, które- 
go głównym przedstawicielem stał się Wła- 
dysław Broniewski (1897—1962). Jego poe- 
zja naznaczona jest buntem, ostrą krytyką 
społeczną. Pod względem formy Broniewski 
nawiązywał do romantyzmu, nie unikał pato- 
su. Broniewski z czasem (po II wojnie świa- 
towej) odszedł od nurtu rewolucyjnego na 
rzecz poezji refleksyjnej oraz liryków, pisa- 
nych zwłaszcza po tragicznej Śmierci córki. 
W. dwudziestoleciu międzywojennym 
debiutował Konstanty Ildefons Gałczyński 
(1905-1953) — wielka osobowość 
poezji polskiej. Jednym z wa- 
lorów jego twórczości była 
niezwykła umiejętność 
godzenia przeciwieństw 
Bohater Gałczyńskiego 
to z jednej strony nie- 
przystosowany społecz- 
nie indywidualista, poe- 
ta- n, z drugiej zaś 
katastrofista, 
choć nie bez ironii, rychły 
upadek Świata. Gałczyński 
chętnie posługiwał się aluzja- 
mi, pastiszem, karykaturą. Umie- 


Poezja wojenna 


Wybuch II wojny Światowej 1939 roku 
stanowił wyraźną cezurę w rozwoju polskiej 
poczji. Wielu poetów wyemigrowało. Ci, któ- 
rzy zostali w kraju — związani z ruchem 
gromadzili się wokół konspira- 
cyjnych czasopism, m.in. warszawskich 
„Sztuka i Naród”, „Droga”, „„Dźwiga- 
ry”, i krakowskiego „Miesięcznika Li- 
terackiego”. Utwory poetyckie, głów- 


oporu 


głoszą y 


e ft Wiersze Krzysztofa Kamila Baczyńskiego odzna- 
czają się wyjątkową dojrzałością artystyczną i katastro- 


ficznym wizjonerstwem. W rysunku „Pokolenie” autor 
symbolicznie ukazał swoich rówieśników, którym pisany 
jest tragiczny los żołnierzy — obrońców ojczyzny. Sam 
poległ śmiercią żołnierza podczas powstania warszaw- 
skiego, w pałacu Blanka, przy placu Teatralnym 


nie patriotyczne, powstawały w obozach, get- 
tach, na wojennych szlakach. 

Czasy wojny to także czas debiutu nowego 
pokolenia poetów, tzw. pokolenia Kolumbów 
(nazwa wzięła się od wydanej w 1957 r. powie- 
ści Romana Bratnego „Kolumbowie, rocznik 
20”). Ich twórczość jest często określana jako 
przedłużenie Drugiej Awangardy. 

Najwybitniejszym z Kolumbów był Krzy- 
sztof Kamil Baczyński (1921-1944). W ciągu 
zaledwie kilku lat twórczości napisał około 500 
wierszy, w tym kilkanaście poematów. Łączył 
na nowo interpretowaną — tradycję romantycz- 


ną z katastrofizmem. Poprzez symboliczne wi- 
zje opisywał dramat jednostki zmuszonej, by 
żyć i myśleć, tak jak wymaga tego historia. 


f Wiecznie zbuntowany, pozujący na cyni- 
ka Andrzej Bursa już za życia został okrzyk- 
nięty bardem powojennego pokolenia mło- 
dych twórców, które nie chciało się godzić na 
schematyzm w literaturze i sztuce 


Groza wojny sąsiadowała u niego z subtelnymi 
lirykami miłosnymi, opisy zła z gorącym pra- 
gnieniem zachowania wartości etycznych. Poe- 
zja Baczyńskiego jest dojrzała, tragiczna, wy- 
pełniona intensywnie przeżywanymi emocja- 
mi. Poeta opublikował konspiracyjne tomiki 
„Wiersze wybrane” (1942) i „Arkusz poetycki” 
(1944). Większe zbiory jego poezji wydano już 
po wojnie. Baczyński zginął w powstaniu war- 
szawskim. 

Wizje apokaliptycznej zagłady niosą poema- 
ty „Widma” i „Z dna” (1943) Tadeusza Gajce- 
go (1922-1944). Temat śmierci pojawiał się 
u niego obsesyjnie — poeta próbował zbliżyć się 
do niej, oswoić. Ale ofiara życia jest według 
niego bezsensowna i skazana na zapomnienie 
pisze o tym w wierszu „Do potomnego , który 
uważa się za manifest tragedii wojennego po- 
kolenia i jego testament poetycki. Gajcy stoso- 
wał często symboliczne obrazowanie z pograni- 
cza baśni i snu, wprowadzał elementy groteski 
i czarnego humoru. 

W 1942 roku cyklem poetyckim „Gdzie- 
kolwiek ziemia” debiutował Tadeusz Borow- 
ski (1922-1951). W wierszu „Pieśń” znalazło 
się słynne zdanie, odnoszące się do wojennego 


pokolenia: „Zostanie po nas złom żelazny / 
I głuchy, drwiący śmiech pokoleń”. Borow- 
ski był więźniem obozów koncentracyjnych 
i w swoich utworach — nie tylko poetyckich — 
wyrażał tragizm i poniżenie „epoki pieców”. 
Według poety, duchowy dorobek ludzkości 
stał się iluzją. W tak makabrycznych warun- 
kach, jakie stwarzał obóz koncentracyjny, 
wartości moralne nie dają żadnego oparcia, li- 
czy się tylko instynkt przeżycia. Było to nowe 
spojrzenie na okres wojny i martyrologii. Bo- 
rowski odrzucił przyjmowany dotąd jedno- 
znaczny podział na katów i ofiary — u niego 
wszyscy mają swój udział w funkcjonowaniu 
makabrycznego społeczeństwa obozu. Sławę 
przyniosły mu przede wszystkim opowiadania 
o podobnym przesłaniu. 


Poezja pierwszych lat powojennych 


Po wojnie część pisarzy i poetów pozostała 
za granicą, nie godząc się na nowy — socjali- 
styczny — ustrój Polski. Utrwalił się podział na 
piśmiennictwo krajowe i emigracyjne. Główny- 
mi ośrodkami życia kulturalnego stały się: Pa- 
ryż (miesięcznik „Kultura” redagowany przez 
Jerzego Giedroycia) i Londyn (tygodnik „Wia- 
domości” pod redakcją Mieczysława Grydzew- 
skiego). Poezji emigracyjnej nie dotyczyły po- 
koleniowe przełomy, choć na powroty czy wy- 


jazdy poetów miały wpływ kolejne zmiany za- 


łożeń i metod państwowej polityki kulturalnej. 

W pierwszych latach powojennych krajowa 
literatura była bezpośrednią reakcją na czasy 
okupacji. Poetyckie wzorce sprzed 1939 roku 
straciły na wartości. Poeci starszego pokolenia 
postrzegali wojnę jako doświadczenie, które 
uczy mądrości (np. Jastrun). Po takich 
przejściach trzeba odbudować dawny 
ład (Miłosz). W 1947 roku ukazał się 
pierwszy zbiór poezji Tadeusza Różewi- 
cza (ur. 1921) „Niepokój”, zawierający 
słynny wiersz „Ocalony”. Dla Różewi- 
cza ocalenie z wojny było jedynie fi- 
zyczne i przypadkowe. Ktoś, kto prze- 
trwał takie doświadczenie, pozostanie 
na zawsze okaleczony, trudno mu odróż- 
nić dobro od zła. Ten motyw powtarza 
się w całej twórczości tego poety (także 
dramatopisarza i prozaika). Jego boha- 


© Poezja Zbigniewa Herberta zaj- 
muje wyjątkowe miejsce w literatu- 
rze polskiej, w sposób mistrzowski łą- 
cząc formę wierszy z głęboką i ważną 
dla człowieka problematyką 


ter, którego losy stają się metaforą losu współ- 
czesnego człowieka, jest zagubiony w świecie 
zdominowanym przez moralny chaos, okrucień- 
stwo, obojętność wobec cierpienia, kulturowy 
uniformizm. Różewicz stworzył oryginalny styl, 
w którym mieszają się groteska, realizm, a sło- 
wa mają kilka znaczeń. 

W 1949 roku podczas zjazdu Związku Lite- 
ratów Polskich w Szczecinie wprowadzono re- 
alizm socjalistyczny (socrealizm) jako styl ofi- 
cjalnie zalecany przez państwo. Socrealizm po- 
kazywał nieskomplikowany świat ludu miast 
i wsi, oddanego pracy i ideałom komunizmu. 
Pomijał obiektywny obraz rzeczywistości, wro- 


go odnosił się do eksperymentów literackich, 
pogłębiania psychologii bohaterów. 

Po tej uchwale część poetów zaprzestała pu- 
blikowania (m.in. Zbigniew Herbert i Miron 
Białoszewski). Inni zgodzili się na głoszenie 
nowej ideologii, wśród nich: Ważyk, Broniew- 
ski, Borowski (w 1951 r. popełnił samobójstwo, 
długo ukrywane przez władze). 

W październiku 1956 roku, po społecznych 
demonstracjach, nastąpił czas odwilży, czyli li- 
beralizacji totalitarnego systemu władzy, prze- 
jawiający się m.in. w osłabieniu cenzury. Lite- 
ratura natychmiast ożyła. 


Ożywienie po odwilży 

Po klęsce socrealizmu poezja niechętnie się- 
gała do tematów społecznych. Socrealizm, czy- 
niąc tematy te narzędziem propagandy, pozba- 
wił je rangi. Dominowała poezja snująca reflek- 
sje o współczesnej sytuacji człowieka, a także 
taka, w której najważniejszą rolę odgrywała 
nieskrępowana wyobraźnia, zabawa formą. Po 
przełomie październikowym poezja polska po- 
szukiwała ładu, prawdziwych wartości, miała 
potrzebę otwartego mówienia o rzeczywistości. 
Nie układała się jednak w wyraźne nurty. Pro- 
gramy i grupy poetyckie pojawiały się na krót- 
ko, a zakres ich oddziaływania był niewielki. 
Zaznaczyły się w niej natomiast silne indywi- 
dualności poetyckie. 

Rok 1956 to prawdziwa eksplozja debiutów. 
Publikują poeci, którzy odrzucili socrealizm, 
oraz młodsi twórcy. 

Jednym z nich był Stanisław Grochowiak 
(1934-1976). Burząc estetyczne kanony, malo- 
wał słowem obrazy brzydoty, rozkładu, makabry. 


—"y szą 
| M [ATI 
| HEN | 
Przypominał tym samym, że ludzkie bytowanie 
podlega prawom biologii. Człowiek jest słaby, je- 
go zasady moralne — chwiejne, świat — pełen 
sprzeczności, a wyidealizowane piękno — nie- 
prawdziwe. Z czasem antyestetyzm Grochowia- 
ka ustąpił miejsca tendencjom klasycyzującym. 
Brutalność i zakłamanie świata bezwzględ- 
nie obnażał Andrzej Bursa (1932-1957), który 
pisał ostro, agresywnie, nie wyrzekając się wul- 
garyzmów, szokując. Jednak poprzez demasko- 
wanie i totalną negację rzeczywistości stawał 
w obronie zagrożonych wartości. Po przed- 


wczesnej śmierci (zawał serca) został zaliczony 
do kultowych „poetów przeklętych”. 


Miron Białoszewski (1922- 
1983) — jeden z najwybitniej- 
szych polskich twórców awan- 
gardowych XX wieku, szukał 
porządku i prawdy, opisując co- 
dzienność — zwykłe przedmioty 
i czynności (debiut „Obroty rze- 
czy” 1956). Zauważał ich tan- 
detność, brzydotę, bylejakość, 
ale posługując się nowatorskim 
językiem, nadawał zwyczajności 
nowe znaczenia. Język Biało- 
szewskiego oddaje „szum infor- 
macyjny” codziennego życia 
i współczesnego świata. Składa się z rozmaitych 
zapisów („zanotów” — jak mówił poeta), zasły- 
szanych przypadkiem zlepków słownych. 

Jerzy Harasymowicz (1933-1999) wiele 
miejsca poświęcił przyrodzie karpackiej, kultu- 
rze łemkowskiej i ruskiej, folklorowi prowincji, 
baśniowym postaciom i zdarzeniom. Jego spo- 
sobem na poszukiwanie ładu było spojrzenie na 
świat oczami dziecka, nieco naiwne, zadziwio- 
ne jego urodą. 

Wiersze Haliny Poświatowskiej (1935—1967), 
ciężko chorej na serce, nasycone są jednocześnie 
zmysłowością i refleksją nad przemijaniem. 

W 1957 roku tomik „Wołanie do Yeti” wyda- 
ła Wisława Szymborska (ur. 1923). Pytała w nim 
o sens życia, o możliwości ludzkiego poznania, 
o to, jak dalece wpływa na los człowieka histo- 
ria, ile znaczy w ludzkim życiu przypadek 
strategia prostych pytań o sprawy najistotniejsze 
jest charakterystyczna dla całej twórczości 
Szymborskiej. Prowadząc wnikliwe filozoficz- 
ne i antropologiczne dociekania, poetka posłu- 
guje się ironią, żartem, paradoksem, używa pro- 
stego języka; jej utwory charakteryzuje lapidar- 
ność i precyzja. W 1996 roku Wisława Szym- 
borska otrzymała Nagrodę Nobla. 

Zbigniew Herbert (1924—1998) zaliczany jest 
do klasyków. Jego poezja ma charakter filozo- 
ficzno-intelektualny. Nawiązuje do antyku i Bi- 
blii, aby pokazać uniwersalny sens ludzkiej eg- 
zystencji, potwierdzić istnienie wartości ponad- 
czasowych. Jednocześnie jego interpretacja mi- 
tów bywa przewrotna, demaskuje ich moralną 
niejednoznaczność. Herbert wchodzi w dialog 
z tradycją także po to, by sprzeciwić się przemo- 
cy i kłamstwu we współczesnym świecie. W ro- 
ku 1974 ukazuje się cykl wierszy o „Panu Cogi- 
to”, który zastanawia się, jak odróżnić dobro od 
zła, rzeczy istotne od nieważnych. Cyklem tym 
poeta zyskuje światową sławę. 


© Wisława Szymborska pi- 
sze mało. Jej dorobek poetyc- 
ki to zaledwie kilka tomików 
wierszy. Ich piękno docenili nie 
tylko czytelnicy polscy, ale tak- 
że jury przyznające Nagrodę 
Nobla 


Pokolenie *56 tworzyli także: 
Anna Kamieńska (1920-1986), 
Tadeusz Nowak (1930-1991), 
Urszula Kozioł (ur. 1931), Ernest 
Bryll (ur. 1935), Jarosław Marek 
Rymkiewicz (ur. 1935). 

W Londynie w latach pięćdziesiątych po- 
wstała grupa młodych poetów skupionych przy 
miesięczniku kulturalno-literackim „Kontynen- 
ty” (1959-1966), przeciwstawiająca się trady- 
cjonalizmowi starej poezji emigracyjnej. 


Poezja współczesności 


Lata sześćdziesiąte przyniosły ograniczanie 
swobody wypowiadania. Wydarzenia marca 
1968 roku wymusiły emigrację lub milczenie 
pisarzy niepodporządkowanych dyktatowi wła- 
dzy. Na przełom lat sześćdziesiątych i siedem- 
dziesiątych przypadają debiuty poetów Nowej 
Fali (zwanej także „pokoleniem 68), do której 
zaliczali się m.in.: Ryszard Krynicki (ur. 1943), 
Adam Zagajewski (ur. 1945), Stanisław Barań- 
czak (ur. 1946), Julian Kornhauser (ur. 1946) 
formacji pokoleniowej. postulującej realizm, 
mówienie wprost, bezpośrednie docieranie do 
prawdy na przekór propagandzie PRL i zakła- 
maniu oficjalnej kultury. 

Najwybitniejszym przedstawicielem Nowej 
Fali był Stanisław Barańczak. Jego poezja to 
przede wszystkim wytrwała praca nad formą: 
ekonomiczna konstrukcja językowa, gra dźwię- 
ków i rytmów, testowanie znaczeń. Pierwsze 
utwory pod względem tematycznym stanowiły 
zapis życia codziennego w PRL, później poja- 
wiła się refleksja egzystencjalna i metafiz 
oraz poezja humorystyczna. W 1981 roku Ba- 
rańczak wyjechał do Stanów Zjednoczonych, 
gdzie jest profesorem na Harvard University 
w Cambridge. 

Poezja Adama Zagajewskiego (wyjechał 
z Polski do Francji w 1982 r.) jest mniej ekspe- 
rymentatorska — interesuje go temat przemija- 
nia i postawa człowieka wobec śmierci. 

Koniec lat sześćdziesiątych przyniósł debiut 
Rafała Wojaczka (1945—1971). Poeta szokował 
drastycznym słownictwem, 
czarnym humorem, naturali- 
stycznymi obrazami, wzbo- 
gacając je przy tym wyrafi- 
nowaną symboliką. Jego ka- 
tastroficzna, zbuntowana po- 
ezja akcentuje zagadnienie 
samotności, na jaką świat 
skazuje nieprzystosowaną 
jednostkę. 


e Czesław Miłosz przez 
wiele lat tworzył na emigra- 
cji. W swoich wierszach czę- 
sto odwołuje się do kraju lat 
dziecinnych — Litwy — i nad- 
niemeńskiej przyrody 


Bezkompromisowa pochwała wolności i in- 
dywidualizmu przyniosła popularność Edwardo- 
wi Stachurze (1937-1979). Utwory Stachury ce- 
chuje franciszkańska afirmacja życia, bunt prze- 
ciw materializmowi i postulat bliskości z naturą. 

Uznanie zyskały, naznaczone pokoleniową re- 
fleksją, ironiczne wiersze Ewy Lipskiej (ur. 1945). 

Koniec lat siedemdziesiątych zaznaczył się 
falą strajków, a w grudniu 1981 roku został 
ogłoszony stan wojenny. To wpłynęło także na 
życie literackie w naszym kraju. W drugim obie- 
gu rozwijała się poezja zaangażowana, patrio- 
tyczna, choć nie zawsze prezentująca wysokie 
walory artystyczne. Do ciekawszych autorów 
należeli Jan Polkowski (ur. 1953) i Bronisław 
Maj (ur. 1953). 

Rok 1980 przyniósł ważne wydarzenie — Na- 
grodę Nobla dla Czesława Miłosza, który mimo 
że przebywał na emigracji, miał duży wpływ na 
oblicze polskiej poezji. Jego twórczość przecho- 
dziła różne etapy, wzbogacała się o nowe wątki, 
wchłaniała coraz więcej wzorów i tradycji. Naj- 
ważniejszy postulat twórczości Miłosza 


sprowadza się do poszukiwania indywidualnej i 
kulturowej tożsamości, konfrontacji uniwersa|l- 


fr Rafał Wojaczek w swoich wierszach wyra- 
żał obsesję brzydoty i śmierci, szokując czytel- 
ników drastycznym słownictwem i obrazowa- 
niem oraz sarkazmem i wisielczym humorem 


nych wartości moralnych i estetycznych z do- 
świadczeniami historii XX wieku. Charaktery- 
styczne dla tej poezji jest oglądanie świata 
w skali mikro. Zachwyt nad pozornie nieważ- 
nym detalem, dostrzeżonym gdzieś przypad- 
kiem, prowadzi do poznania praw rządzących 
światem: naturą, historią, losami jednostki. Ro- 
la poezji polega na rejestrowaniu tych olśnień. 
Poeta ma wnikliwie obserwować to, co wyjątko- 
we, rzadkie, choć pozornie nieistotne. 

Czesław Miłosz należy do klasyków, jego 
twórczość poetycką charakteryzuje lapidarny, 
oszczędny sposób wysławiania się, niechęć do 
ozdobności. Miłosz zasłynął również jako pro- 
zaik, zwłaszcza autor esejów. 

Rozpad systemu komunistycznego oznaczał 
zniesienie cenzury i pełnię swobód twórczych. 
Do najciekawszych debiutantów lat dziewięć- 
dziesiątych należą: Marcin Świetlicki (ur. 1961) 
i Jacek Podsiadło (ur. 1964), związani z pismem 
literackim „bruLion”. Charakterystyczne dla 
poetów z kręgu „bruLionu” jest opisywanie zwy- 
czajnych przeżyć jednostki, wprowadzanie po- 
tocznego języka. 

Polska poezja współczesna stanowi mozaikę 
wielu prądów, nurtów i mód poetyckich — trud- 
no ją przypisać do jakiegoś określonego kręgu. 


Początki sztuki filmowej w Polsce 


W 1896 roku odbyły się pierwsze pokazy filmowe na ziemiach polskich. Widzowie warszawscy obejrzeli w lipcu 
krótkometrażówki wyświetlane za pomocą aparatury Thomasa Alvy Edisona, a w listopadzie w Krakowie zapre- 
zentowano możliwości kinematografu braci Lumiere. 


arszawa końca XIX wieku była naj- 
( Ą j większym ośrodkiem badań nad roz- 
wojem tzw. żywej fotografii, czyli 
zdjęć dających złudzenie ruchu. Inżynier Piotr 
Lebiedziński już w latach osiemdziesiątych te- 
go stulecia usiłował zbudować aparat, pozwala- 
jący na wykonywanie zdjęć ruchomych. 
W 1893 roku skonstruował kamerę zdjęciową 
i projekcyjną, która jednak nie nadawała się do 
praktycznego wykorzystania ze względu na za- 
stosowanie w niej kliszy zamiast taśmy celulo- 
idowej. Na każdej kliszy uwieczniano pięć zdjęć 
co jedną trzecią sekundy, a ponieważ magazy- 
nek aparatu mieścił sto klisz, fotografo- 
wana scena trwała zaledwie pół minuty. 
Zachowane fotografie świadczą, że Le- 
biedziński zrealizował w latach 1895— 
1896 dwa krótkie filmy z udziałem war- 
szawskich aktorów: krakowiaka tańczo- 
nego w parku oraz scenę komiczną, 
której bohaterami byli zdenerwowany 
mężczyzna i dama w negliżu. Z inżynie- 
rem Lebiedzińskim współpracowali dwaj 
bracia, Jan i Józef Popławscy. Pierwszy 
z nich skonstruował tzw. zooskop uni- 
wersalny, będący jednocześnie kamerą 
i projektorem. 
Autorem najciekawszych pomysłów 
i konstrukcji był jednak Kazimierz Pró- 
szyński — konstruktor pleografu (1894), bę- 
dącego jednocześnie kamerą zdjęciową 
i aparatem projekcyjnym. Taśma celuloi- 
dowa — z perforacją między poszczególny- 
mi klatkami, nie zaś z boku — była przesu- 
wana za pomocą specjalnego chwytaka, 
ząbków i tzw. ekscentryka (mimośrodu), 
wprawianego w ruch korbką. Rozwiązanie 
uznano za oryginalne, ale zbyt skompliko- 
wane, dlatego w 1898 roku Prószyński 
opracował nową wersję urządzenia, tzw. 
biopleograf, z dwoma obiektywami. Apa- 
rat był prezentowany nie tylko na specjal- 
nych pokazach. Twórca realizował nim 
w latach 1902-1903 krótkie, dziesięcio- 
i dwudziestometrowe filmy dokumentalne, m.in. 
„Ulica Franciszkańska”, „Ślizgawka w Łazien- 
kach”, „Polewacz polany” i „Aleje Ujazdow- 
skie”, a także inscenizowane „Mazur kostiumo- 
wy” i „Pan Twardowski”, które prezentował na 
specjalnych pokazach w warszawskim Teatrze 
Letnim. Na przełomie 1901 i 1902 roku Prószyń- 
ski założył pierwszą w Polsce wytwórnię filmo- 
wą — Towarzystwo Udziałowe Pleograf, zajmują- 
ce się zarówno realizacją, jak i rozpowszechnia- 
niem filmów dokumentalnych, krajoznawczych 
i fabularnych. W wytwórni tej powstał pierwszy 
polski film fabularny „Powrót birbanta” (1902), 
w którym wystąpił Kazimierz Junosza-Stępow- 
ski. Towarzystwo Udziałowe Pleograf nie wy- 
trzymało jednak konkurencji wytwórni i filmów 
zagranicznych. 
Kazimierz Prószyński nie zaprzestał prac 
nad udoskonalaniem aparatu filmowego i w 1909 


roku zdołał usunąć drgania i migotanie światła, 
a rok później skonstruował pierwszą ręczną ka- 
merę filmową (aeroskop), używaną m.in. przez 
frontowych operatorów brytyjskich w czasie 
I wojny światowej. Wśród innych wynalazków 
Prószyńskiego znalazły się także tani amatorski 
aparat filmowy „Oko” (1914) oraz urządzenie 
do zapisu i odtwarzania dźwięku „Kino-fon” 
(1907-1913). 

Ze świata fotografii wywodził się także Bole- 
sław Matuszewski, współwłaściciel jednego 
z warszawskich zakładów fotograficznych. Matu- 
szewski zaczynał jako operator pracujący na zle- 


cenie braci Lumiere, by z cza- 
sem się usamodzielnić. Był auto- 
rem zdjęć wykonanych w Pe- 
tersburgu podczas wizyty prezy- 
denta Francji Fćliksa Francois 
Faure'a we wrześniu 1897 roku, 
a poza tym sfilmował uroczysto- 
ści koronacyjne Mikołaja II i ju- 
bileuszowe królowej Wiktorii. 
Do historii sztuki filmowej prze- 
szedł jednak przede wszystkim 
jako pierwszy teoretyk X Muzy. 
W wydanej w Paryżu w 1898 ro- 
ku broszurze „Une nouvelle so- 


© Film „Powrót birbanta”, 
w którego wcielił się Kazi- 
mierz Junosza-Stępowski, zre- 
alizowany został pleografem 


urce de I'histoire” („Nowe źródło historii”) praw- 
dopodobnie jako pionier w skali światowej usiło- 
wał zainteresować władze państwowe i społe- 
czeństwo filmem od strony jego doniosłych war- 
tości jako dokumentu historycznego. 

Polscy pionierzy kinematografii nie mieli 
jednak możliwości finansowych, by tworzyć 
podwaliny rodzimej produkcji filmowej. Z tego 
powodu w powstających szybko kinach (nazy- 
wanych wówczas iluzjonami, mirażami, bio- 
skopami, teatrami żywych fotografii) prezento- 
wano przede wszystkim krótkometrażówki za- 
graniczne. 

Pierwsze stałe kino na ziemiach polskich za- 
łożyli bracia Władysław i Antoni Krzemińscy 
w 1899 roku w Łodzi. Krzemińscy znaleźli 
licznych naśladowców, wśród których wkrótce 
na czoło wysunął się Aleksander Hertz,współ- 
właściciel założonego w 1906 roku kina 
„Sfinks” w Warszawie. W 1911 roku Hertz za- 
łożył pierwszą polską wytwórnię filmową 
Sfinks. Kino było początkowo rozrywką dla 
niższych sfer; inteligencja i mieszczaństwo 
w pierwszym okresie rozwoju filmu w Polsce 
ten przybytek raczej omijały. 

Kolejnym etapem w rozwoju polskiej kine- 
matografii było zakładanie biur wynajmu, które 
rozprowadzały na rynku krajowym obrazy za- 
kupione za granicą. Do 1914 roku były to 
przede wszystkim filmy francuskie, a potem 
także duńskie, włoskie i niemieckie. 


Pierwsza komedia 


Film „Antoś pierwszy raz w Warszawie” 
(1908) był pierwszą polską komedią. Niektórzy 
uważają, że był to także pierwszy polski film fa- 


© Kazimierz Prószyński przyczynił się do 
rozwoju sztuki filmowej w Polsce, mimo że 
nie traktował swych prób realizatorskich 
poważnie. Były dla niego raczej dodatkiem 
dowodzącym sprawności technicznej pleo- 
grafu niż próbą twórczości artystycznej 


bularny. Okoliczności jego powstania 
wiele mówią o ówczesnej kondycji 
polskiej kinematografii. Na po- 
mysł nakręcenia krótkometra- 
żówki wpadł właściciel war- 
szawskiego kina „Oaza”, Temat 
związany z Polską i Warsza- 
wą miał przy nąć do kina 
widzów i pomóc zdystanso- 
wać konkurencję. Ponieważ 
nikt w kraju nie miał pojęcia 
o kręceniu filmów fabular- 
nych, poproszono o pomoc 
operatora francuskiej firmy 


1 © Do głównej roli w fil- 
mie „Antoś pierwszy raz 


w Warszawie” szukano aktora 


o wyr 


stej mimice, z dużą siłą 


komiczną, mającego znane nazwi- 
sko. Wszystkie te warunki spełniał 
Antoni Fertner, który popularność zdo- 
był na deskach teatru 


kinematograficznej Pathć, Józefa Meyera, prze- 
jeżdżającego przez Warszawę w drodze z Pary- 
ża do Moskwy (Rosjanie często korzystali 
z usług Francuzów przy rozbudowie własnego 
przemysłu filmowego). Tytułową rolę niezdary 
z prowincji, który przyjechał po raz pierwszy 
w życiu do Warszawy i padł ofiarą dwóch spryt- 
nych stołecznych kurtyzan, zagrał popularny już 
wówc aktor teatralny Antoni Fertner. Mimo 
kłopotów w trakcie realizacji — m.in. żandarme- 
ria nie pozwoliła na kręcenie zdjęć na warszaw- 
skim dworcu kolejowym — film zdołano ukoń- 
czyć, wywołano w paryskim laboratorium 
„Pathć” i pokazano na ekranie „Oazy” na placu 
Teatralnym. 

Powodzenie komedii „Antoś pierwszy raz 
w Warszawie” skłoniło innych właścicieli kin i biur 
wynajmu do kręcenia własnych filmów. Fertner 
stał się jednym z najbardziej lubianych polskich 


komików. Aleksander Hertz wy- 
najął aktora do filmu „Antek 
Klawisz — bohater Powiśla” 
w reżyserii Jerzego Ostoi 
Sulnickiego, ukazującego 
życie warszawskiego lum- 
penproletariatu. Ten sam 
reżyser zrealizował 
w 1911 roku dla Hertza 
adaptację powieści Eli- 
zy Orzeszkowej „Meir 
Ezofowicz”. 
Hertz miał zdecydo- 
wanie monopolistyczne 
zamiary. Przedsiębior- 
stwo Sfinks było spółką, 
w której skład obok Hert- 
za wchodziło m.in. dwoje 
rosyjskich producentów fil- 
mowych, Józef Jermoliew 
i Antonina  Chanżonkowa. 
Dzięki powiązaniu z czołowymi 
przedstawicielami sztuki filmowej 
w Rosji Aleksander Hertz uzyskał tam rynki 
zbytu dla swojej produkcji i mógł skutecznie 
przeciwdziałać eksportowi filmów innych pol- 
skich wytwórni za wschodnią granicę. Starania 
były jak najbardziej uzasadnione, ponieważ po- 
kowo Sfinks miał wielu konkurentów. Wła- 
ściciel warszawskiego kina „Venus” zrealizował 


Jedynym poważnym konkurentem Hertza 
była wytwórnia Siła, specjalizująca się w reali- 
zacji filmów o tematyce żydowskiej, z udzia- 
łem aktorów z teatrów żydowskich w Warsza- 
wie. Od 1913 roku pod nowym zarządem Hen- 
ryka Finkelsteina Siła funkcjonowała jako wy- 
twórnia Kosmosfilm. Hertz, nie mogąc zlikwi- 
dować konkurenta, postanowił się z nim połą- 
czyć. Stało się to ostatecznie w maju 1915 roku, 
kiedy dawny Sfinks dokonał fuzji z Kosmosfil- 
mem, wchłaniając jeszcze wytwórnię Sokół- 
film, której współwłaścicielem był już uprzed- 
nio Aleksander Hertz. W ten sposób w Warsza- 
wie powstało duże przedsiębiorstwo kinemato- 
graficzne, dysponujące atelier, laboratorium, 
biurem wynajmu i kilkoma kinami. 

„Dzieje grzechu” i „Meir Ezofowicz” nale- 
żały do jednego z najpopularniejszych nurtów 
polskiej produkcji filmowej początku XX wie- 
ku — adaptacji utworów powieściowych i sce- 
nicznych. Do 1914 roku przerobiono na film 
m.in. prozę Henryka Sienkiewicza („Krwawa 
dola”) oraz Stanisława Wyspiańskiego (,„Sę- 
dziowie”, pod ekranowym tytułem „Sąd bo- 
ży”). Nie zdołano natomiast sfilmować trylogii 
Sienkiewicza, choć podjął się tego Edward Pu- 
chalski, jeden z najbardziej znanych polskich 
reżyserów w okresie niemego kina. Pierwszą 
z trzech ekranizacj ć „Obrona Często- 
chowy” (1912), oparta na fragmentach „,Poto- 


4 Wytwórnia filmowa Sfinks zadebiutowała adaptacją powieści Elizy Orzeszkowej „Meir 


Ezofowic 
najpoważniejszy 
skiej kinematografii 


z udziałem artystów stołecznego teatru „Rozma- 
itości” przeróbkę filmową „Dziejów grzechu” 
(1911) Stefana Żeromskiego w reżyserii A. Bed- 
narczyka, a potem zamówił u Gabrieli Zapol- 
skiej oryginalny scenariusz do filmu „Niebez- 
pieczny kochanek”, który w 1912 roku przeniósł 
na ekran Kazimierz Kamiński. Niewielkie po- 
wodzenie obu filmów sprawiło, że właściciel ki- 
na wycofał się z produkcji. 


. Jej kierownikiem został Aleksander Hertz, reżyser, producent i przez wiele lat 
y organizator produkcji kinematograficznej w Polsce, uważany za ojca pol- 


pu. W atelier zbudowano część dekoracji, 
m.in. dwór Billewiczów, Kmicica, gabinet Ra- 
dziwiłła w Kiejdanach, a pod Piasecznem na- 
kręcono pierwsze sceny plenerowe. Wołody- 
jowskiego grał Stefan Jaracz, Kmicica — Broni- 
sław Oranowski, Zagłobę — Aleksander Zelwe- 
rowicz, a Oleńkę — Maria Dulęba. Niestety, 
brak zgody władz rosyjskich na kręcenie 
w Częstochowie sceny oblężenia wojsk 


szwedzkich był przyczyną wycofania się 
z przedsięwzięcia. „Potopem” zainteresowała 
się natomiast rosyjska wytwórnia Aleksandra 
Chanżonkowa, powierzając realizację filmu 
Piotrowi Czardyninowi. Puchalski współdziałał 
tylko jako pomocnik — nieoficjalny konsultant, 


nie figurując nawet w czołówce filmu. Rolę 


Kmicica zagrał najpopularniejszy aktor rosyjski 
Iwan I. Mozżuchin. 

Drugi nurt w polskiej kinematografii stano- 
wiły filmy obyczajowo-społeczne, zajmujące 
się zarówno życiem tzw. wyż- 
szych sfer, jak i środo- 
wiskiem „warszaw- 
skich apaszów”, Twór- 
cy scenariuszy orygi- 
nalnych byli najczęściej 
anonimowi, czasem się 
jednak zdarzało, że pro- 
ducent zwracał się do ja- 
kiejś znanej osobistości 
z prośbą o napisanie filmo- 
wego opowiadania (tak po- 
wstał m.in. „Niebezpieczny 
kochanek” według Gabrieli 
Zapolskiej, w reżyserii Kazi- 
mierza Kamińs 


iego). Ten sam 
reżyser zrealizował wcześniej 


film „Przesądy” (1911) — melo- 
dramatyczną historię nieszczęśliwej miłości hra- 
bianki do studenta, syna lokaja jej ojca. 

Charakterystyczną cechą wczesnego kina 
polskiego był udział aktorów teatralnych w fil- 
mach i trudno byłoby znaleźć wśród najpopular- 
niejszych artystów sceny kogoś, kto nie pojawił 
się w tym okresie na ekranie. To tłumaczy 
skłonność do teatralizacji w polskiej kinemato- 
grafii na dalszych etapach jej rozwoju. 


Okres wojny 


Liczba filmów produkowanych przez war- 
szawskie wytwórnie stale rosła. W 1911 roku 


powstało pięć filmów, a w 1914 roku — już trzy- 
naście. Oprócz prężnego ośrodka w Warszawie 
istniały słabsze, nie produkujące regularnie wy- 
twórnie filmowe w Krakowie i Lwowie. 

Tuż przed wybuchem I wojny światowej ro- 
dzima kinematografia miała dość mocne podsta- 
wy finansowe. Powstawało coraz więcej kin, z re- 


e Edward Puchalski (na 
zdjęciu z prawej) nie zrea- 
lizował swojej wersji „Po- 
topu”, która miała nosić 
nazwę „Obrona Często- 
chowy”. Zdjęcia zostały 
przerwane, a produkcja 
filmu zaniechana. Obra- 
zem zainteresowała się 
wytwórnia rosyjska. Rolę 
Kmicica zagrał Iwan I. 
Mozżuchin (z lewej) 


guły na przedmieściach, 
a nie w centrum miasta. 
Działania wojenne spowo- 
dowały poważne zakłóce- 
nia w polskiej kinemato- 
grafii, zwłaszcza w okresie 
odwrotu armii rosyjskiej 
i ewakuacji w głąb impe- 
rium części ludności cywil- 
nej. Oprócz powszechnej 
emigracji rozpoczęła się 
również emigracja filmo- 
wa, obejmująca pokaźną 
upę reżyserów i aktorów. 
Wielu ludzi teatru po raz pierwszy na obczyźnie 
próbowało swych sił w filmie. Do nich zaliczyć 


ft © Wybuch wojny 
spowodował liczną emi- 
grację artystyczną, głów- 


nie w kierunku wschodnim. Do Moskwy wyruszyli m.in. Stefan 
ski — popularni pol- 


Jaracz, Juliusz Osterwa i Wojciech Brydzi 
scy aktorzy okresu międzywojennego 


można Władysława Lenczewskiego, Arnolda 
Szyfmana i Zygmunta Wesołowskiego. Z operato- 
rów w Rosji znaleźli się m.in.: Jan Skarbek 
Malczewski, Gustaw Kryński, Stanisław Se- 
bel i Gustaw Zawisławski, a z aktorów Anto- 
ni Fertner, Helena Bożewska, Stefan Jaracz, 
Juliusz Osterwa, Wojciech Brydziński, Wła- 
dysław Szczawiński i wielu innych. Pracowa- 


li tam także polscy reżyserzy Edward Puchal- 
ski i Ryszard Bolesławski. 

Mimo wojennej zawieruchy produkcja ki- 
nematograficzna Sfinksa w Warszawie nie zo- 
stała przerwana. W 1914 roku zrealizowano 
trzynaście filmów, rok później sześć. Zmieniła 
się jedynie ich tematyka. Tematem „Szpiega” 
(1915), ostatniego filmu Hertza wyprodukowa- 
nego za czasów carskich (i prawdopodobnie 
przez niego samego wyreżyserowanego), były 
okrucieństwa niemieckie w Łodzi. Premiera 
filmu odbyła się na początku sierpnia 1915 ro- 
ku, a kilka dni później Warszawę zajęły wojska 
niemieckie. Hertz, który był od dawna związa- 
ny z frakcją rewolucyjną Polskiej Partii Socja- 
listycznej, nie miał problemów ze zmianą te- 
matyki filmów na antyrosyjską. Poza tym jako 
biznesmen hołdował maksymie, że najpewniej- 
szym sposobem robienia dobrych interesów 


jest unikanie zbyt wyraźnych akcentów poli- 


tycznych. 

Aktualizacja tematyki filmowej w latach 
wojny przyczyniła się do zaprzestania adapta- 
cji. Tylko trzy razy Hertz sięgnął do literatury. 
W dwóch wypadkach autorką adaptowanych 
utworów była Gabriela Zapolska, która w 1916 
roku przerobiła na film „Sezonową miłość”, 
a w 1918 roku „Carewicza ”. Trzecią adaptacją 
była „Aszantka” Włodzimierza Perzyńskiego. 
Poza tym wszystkie inne filmy opierały się na 
scenariuszach oryginalnych. W kilku wypad- 
kach do napisania scenariusza przyczyniły się 
autentyczne wydarzenia. Na przykład „Ochrana 
warszawska i jej tajemnice” (1916) nieznanego 
reżysera była rozwinięciem w formie dramatu 
zabójstwa szefa ochrany pułkownika Zawarzi- 
na przez młodą Polkę. „Sprawa Barteniewa” 
(1917) została oparta na aktach sprawy sądo- 
wej z 1899 roku. Jej bohaterką była aktorka 


Maria Wisnowska, zamordowana przez korneta 
huzarów carskiej armii, Aleksandra Bartenie- 
wa. W „Carskiej faworycie” przedstawiono ro- 
mans Mikołaja II z polską primabaleriną, Ma- 
tyldą Krzesińską. 

Okres I wojny światowej był czasem ostate- 
cznego ugruntowania monopolistycznej pozycji 
wytwórni Sfinks na rynku krajowym. 


% © Polą Negri, późniejszą 
gwiazdą Hollywood, zaopie- 
kował się Kazimierz Hule- 
wicz — znany mecenas sztuki, 
który czuwał nad jej eduka- 
cją artystyczną i ogólnym wy- 
kształceniem. W debiucie tea- 
tralnym, „Ślubach panień- 
skich” z 1912 r., aktorka za- 
grała Anielę. Dwa lata później 
wystąpiła w pierwszym filmie 
— „Niewolnica zmysłów” 


Pola Negri i inne aktorki 


Największą popularnością 
wśród widzów cieszyły się hi- 
storie o miłości, zdradzie 
i przebaczeniu. To w nich debiutowała pierwsza 
polska aktorka, która zasłużyła na miano 
„gwiazdy ekranu” — Apolonia Chałupiec, znana 
pod artystycznym pseudonimem Pola Negri. 
Tancerka i aktorka teatralna, w filmie zadebiu- 
towała jako młoda dziewczyna jeszcze przed 
wojną, w obrazie „Niewolnica zmysłów” (1914) 
J. Pawłowskiego. Niewiele informacji zacho- 
wało się na temat tego obrazu; wiadomo, że ak- 
torka wykonywała w nim dwa tańce, a akcj 
rozgrywała się w wyższych sferach i światku 
przestępczym. Głośniejszym echem odbił się 
jej kolejny film, „Żona” (1915) — łzawa historia 
o miłości i poświęceniu. To wtedy zachwycony 


© Aleksander Hertz wylansował dwie gwia- 
zdy, które zyskały powodzenie za granicą: 
Polę Negri i Lyę Marę (na zdjęciu), która za- 
grała w kilku komediach i farsach Sfinksa 
przed wyjazdem do Berlina. Tam, podając 
się za aktorkę niemiecką, występowała w serii 
filmów reżyserowanych przez jej męża — 
Fryderyka Zelnicka 


recenzent nazwał Negri „pol- 
ską Astą Nielsen”, porównu- 


jąc ją do duńskiej aktorki, 


święcącej Światowe triumfy. 
Określenie to było równie 
efektowne, co nieprawdziwe 
Negri grała bardzo wyrazi- 
ście, teatralnie, podczas gdy 
Nielsen preferowała grę sub- 
telną i dyskretną. Nie zmienia 
to wszakże faktu, że po raz 
pierwszy w rodzimym filmie 
pojawiła się aktorka o żywej, 
interesującej mimice, która 
gestem i grą twarzy potrafiła 
wyrazić przeżycia duchowe. 
Powodzenie filmów z Polą 
Negri było tak duże, że wy- 
twórnia Sfinks podpisała z nią 
kontrakt na dwa lata, obowiązu- 


jący od I stycznia 1916 roku. 


Aktorka wystąpiła w „Studen- 
tach” (1916), „Bestii” (1917, 
inny tytuł „Kochanka apa- 
sza”), w filmach z cyklu „Taje- 
mnice Warszawy”: „Arabella” 
i „Pokój nr 13” (1917) oraz 
„Jego ostatnim czynie” (1917). 
Scenariusze filmów (nie za- 
chowały się informacje, kto 
był ich autorem) były pisane 
specjalnie dla niej. 

Aktorka nie zaprezento- 
wała jednak w polskich fil- 
mach pełni swego talentu. 
Przyczyniły się do tego nie- 
ciekawe scenariusze, słaba re- 
żyseria i ubóstwo techniczne 
warsztatu. W tych okoliczno- 
ściach Pola Negri podpisała 
w 1917 roku kontrakt z nie- 
miecką wytwórnią w Berli- 
nie. Ponieważ nie dotrzymała 
jego warunków, Sfinks wyto- 
czył jej proces, który aktorka 
przegrała. Zagrała więc jesz- 
cze w kilku polskich filmach, 
po czym powróciła do Berli- 


na, a następnie wyjechała do Hollywood. Na- 
stępczynią Poli Negri w Sfinksie była Halina 
Bruczówna, ale klasą odstawała znacznie od 
swej poprzedniczki. 

Z polskich aktorek pierwszych lat kina trwa- 
łą sławę zdobyła tylko Pola Negri, ale popular- 
ność stała się udziałem także innych artystów. 
We Włoszech cieszyły się nią w czasie I wojny 
światowej Soava Gallone (czyli Stanisława Wi- 
nawerówna) i Helena Makowska, w Niemczech 

Hella Moja (Helena Modrzejewska-Mo- 
szczeńska) i Lya Mara (występowała także pod 
pseudonimem Mia Mara). 

Zastój, który produkcja filmowa przeżywa- 
ła w czasie wojny, niekorzystnie odbił się na 
dalszym rozwoju polskiej kinematografii. Ma- 
ło ambitne filmy produkowano za małe pienią- 
dze, na przestarzałym sprzęcie, w prowincjo- 
nalnej atmosferze. Zamknięte granice spowo- 
dowały, że filmy trafiały do stosunkowo nie- 
licznej grupy widzów krajowych, którzy przy- 


f W1917r. Kazimierz Junosza-Stępowski za- 
grał (obok Poli Negri i Józefa Węgrzyna) w zre- 
alizowanym przez Aleksandra Hertza filmie 
„Jego ostatni czyn” — sensacyjnej opowieści z ży- 
cia przestępców, obfitującej w drastyczne, lecz 
malownicze sceny, m.in. policyjnej obławy na 
groźnego bandytę i bójki w podejrzanej knajpie 


zwyczaili się do pewnego typu filmów. Nie mie- 
li też porównania z zagranicą, by domagać się 
obrazów bardziej interesujących. Wygodna mo- 
nopolistyczna sytuacja Sfinksa w latach wojny, 
działającego na rynku słabo zasilanym przez za- 
graniczne wytwórnie, doprowadziła do skost- 
nienia twórczości filmowej, opartej na komer- 
cyjnych, nie zaś artystycznych zasadach. Sfinks 
nie musiał się bronić przed obcymi filmami i nie 
musiał atakować, miał więc idealne warunki, by 
powtarzać do znudzenia utarte formuły i nie tro- 
szczyć się o postęp techniczny, przemysłowy 
czy artystyczny. W efekcie bilans polskiego ki- 
na tego okresu nie był zbyt korzystny. 


Polski film międzywojenny 


Powstanie niepodległej Rzeczypospoli- 


tej w 1918 roku otwierało przed pol- 
skim kinem wspaniałe perspektywy. 
Jednakże okazało się, że w warun- 
kach odbudowy kraju po zniszcze- 
niach wojennych i trudnego procesu 
scalania trzech byłych zaborów 

w jedno państwo, walki z inflacją 

i usilnej pracy nad doprowadzeniem 
Polski do stabilizacji gospodarczej, 
kino zeszło na dalszy plan. Rozwoju 
kinematografii nie ułatwiała również 
tocząca się ostra walka polityczna 

i antagonizmy wewnątrz kraju. 


o przejęciu władzy przez sanację w 1926 

roku sytuacja polskiego filmu uległa nie- 

znacznej poprawie, jednak nie wpłynęło 
to na poziom filmów. Przez całe dwudziestole- 
cie międzywojenne na ekranach kin dominowa- 
ły mało ambitne komedie i melodramaty. 


Pieniądze rządzą kinem 


W niedługim czasie po odzyskaniu niepod- 
ległości w kraju było około 700 kin, jednak 
trudności gospodarcze sprawiły, że w 1921 ro- 
ku ich liczba spadła do około 400. Faktycznie 
jednak tylko połowa z nich mieściła się w praw- 
dziwych salach kinowych. Rynek dystrybucji 
był słaby i nie przynosił większych dochodów. 

Podobnie jak kina, ewolucję przechodziła 
także produkcja filmowa, która zaczęła się 
dynamicznie rozwijać. W 1919 roku wyproduko- 
wano 21 filmów pełnometrażowych, ale potem 
przez kilka lat ich liczba nie przekraczała 10 
rocznie. Była to jednak produkcja nietrafiona, po- 
nieważ ani rząd, który nie doceniał propagando- 
wej roli filmu, ani przeżywający kryzys wielki 
kapitał nie interesowały się kinematografią. Pol- 
ski film w pierwszych latach swego istnienia po 
odzyskaniu niepodległości skazany był na wege- 
tację — funkcjonował dzięki systemowi wekslo- 
wemu, uzupełnionemu składkami i własnym ka- 
pitałem producentów. Dodatkowym problemem 
był brak doświadczenia produkcyjnego polskich 
wytwórni oraz prawdopodobnie najwyższy na 
świecie, bo dochodzący do 100 procent, podatek 
widowiskowy, pobierany od publicznych przed- 
stawień kinowych. W rezultacie bardziej opłaca- 
ło się sprowadzać filmy z zagranicy niż produko- 
wać własne. Pod koniec lat dwudziestych każde- 
go roku trafiało na polskie ekrany około 1000 ob- 
cojęzycznych produkcji. Nic więc dziwnego, że 
wytwórnie były słabe i pozbawione możliwości 
trwałego rozwoju. W tej sytuacji najważniejszym 
kryterium dla producentów był szybki i pewny 
zysk przy minimalnych kosztach realizacji. Po- 
wstawały więc filmy schlebiające niskim gustom. 
Na tle melodramatów zagranicznych rodzime 
produkcje wyróżniały się nie tyle tematyką, co 
scenografią: przodująca wytwórnia Sfinks wypu- 
Ściła na rynek dwa filmy zrealizowane według 
scenariuszy Józefa Relidzyńskiego w reżyserii 
Jana Kucharskiego — „Tajemnica przystanku 


fr Wprawdzie scenariusz „Wampirów Warszawy” Wiktora Biegańskiego nie zachwycił kry- 
tyków, jednak dostrzeżono umiejętne zastosowanie przez reżysera typowo filmowych środ- 
ków wyrazu 


tramwajowego” (1922) i „Niewolnica miłości” 
(1923). W obu obrazach recepta na sukces była 
taka sama — romansowa historia, której akcja to- 
czy się w Warszawie według utartego schematu. 
W pierwszym filmie bohaterami byli: biedna 
szwaczka, sentymentalny fryzjer i bogaty hrabia, 
w drugim zaś kochanka apasza, która zakochała 
się w dziedzicu. 

Oprócz melodramatów największą po- 
pularnością cieszyły się w tym okresie 
filmy patriotyczne. Wykorzystywały 
one uczucia narodowe, a jednocześ- 
nie szerzyły propagandę anty- 
radziecką i antyniemiecką. Na 
przykład w „Skrzydlatym zwy- 
cięzcy” (1924) Zygmunta We- 
sołowskiego torpeda powietrz- 
na o ogromnej sile rażenia, wy- 
naleziona przez inżyniera lotni- 
ka Zdzisława Orskiego (w tej 
roli Józef Węgrzyn), umożliwi- 
ła odparcie ataku ościennego 
państwa na Polskę. 

Wadą filmów były słabe scena- 
riusze i nieporadne aktorstwo. Na- 
zwiska najwybitniejszych polskich ak- 
torów: Wojciecha Brydzińskiego, Stefana Ja- 
racza, Józefa Węgrzyna, Marii Dulęby, nie stano- 
wiły gwarancji dobrej jakości. Mimo to filmy z ich 
udziałem cieszyły się ogromną popularnością u wi- 
dzów i poparciem patriotycznie nastawionej prasy. 

Wśród twórców filmowych wyróżniali się nie- 
liczni reżyserzy, przedkład: sztukę nad pie- 
niądze. Wiktor Biegański, choć nie uniknął kręce- 
nia sentymentalnych melodramatów, starał się 
przynajmniej wzbogacić schematyczną fabułę fil- 


mowymi środkami artystycznymi i zerwać z ma- 
nierą teatralną. Uznanie krytyki zdobyły jego fil- 
my: „Zazdrość” (1922), „Otchłań pokuty” (1922 
oraz „Wampiry Warszawy” (1925). Edward Pu- 
chalski nakręcił na podstawie noweli Henryka 
Sienkiewicza film patriotyczny „Bartek zwycięz- 
ca” (1923), a Leon Trystan, awangardowy pisarz, 
poeta i filmowiec, zrealizował m.in. „Kochankę 
Szmoty” (1926) i „Bunt krwi i żelaza” 
(1927), w których zastosował wiele 
oryginalnych rozwiązań, dając pry- 
mat ruchowi i rytmowi nad tea- 
tralnością. Innymi próbami arty- 
stycznej twórczości w ramach 


© Film „Dziesięciu z Pawia- 
ka” został oparty na auten- 
tycznym wydarzeniu uwol- 
nienia przez bojówkę PPS 
grupy rewolucjonistów wię- 
zionych przez carską ochranę. 
Słaby scenariusz przyczynił się 
do strywiali. 


lizowania prawdy hi- 
storycznej i zamienił film w ckli- 
wy melodramat (na zdjęciu Józef 
Węgrzyn) 


produkcji komercyjnej były debiuty dwóch mło- 
dych twórców, pracujących w wytwórni Leo 
Film: Henryka Szaro „Czerwony błazen” (1926) 
oraz Juliusza Gardana „Kropka nad i” (1928). 


Adaptacje 


Próbą zerwania z tandetną literaturą bruko- 
wą i uszlachetnienia widowiska kinowego były 


ekranizacje znanych powieści. Po roku 1927 po- 
wstały filmy na podstawie dzieł Stefana Żerom- 
skiego, Władysława Reymonta, Andrzeja Struga, 
Bolesława Prusa, Gabrieli Zapolskiej, a nawet 
Adama Mickiewicza. Zdawało się, że dobry 
pierwowzór literacki stanowi gwarancję rzete|l- 
ności i artystycznych walorów scenariusza. 
Praktyka rozminęła się jednak z teorią. Realizo- 
wane filmy albo nie wykorzystywały w pełni 
walorów powieści (np. „Mogiła nieznanego żoł- 
nierza” według Andrzeja Struga w reżyserii Ry- 
szarda Ordyńskiego, z 1927 r.), albo naginały je 
do doraźnych potrzeb politycznych (,Przedwio- 
śnie” Stefana Żeromskiego w reżyserii Henryka 
Szaro z 1928 r. zostało pozbawione antyziemiań- 
skich treści), albo wreszcie hołdowały gustom 
publiczności („Janko muzykant” według Henry- 
ka Sienkiewicza w reżyserii Ryszarda Ordyń- 
skiego, z 1930 r., w którym bohater nie umiera, 
lecz robi karierę jako skrzypek). Podobny los 


1 Film „Janko muzykant” był bajką o cu- 
downym dziecku, przeniesioną w czasy 
współczesne. Jego fabuła nie zachowała nic 
z literackiego pierwowzoru (na zdjęciu Wi- 
told Conti w roli tytułowej oraz Kazimierz 
Krukowski, Adolf Dymsza i Wiesław Gawli- 
kowski) 


spotkał także inne wybitne dzieła literackie, na- 
gminnie spłycane i pozbawiane treści społeczno- 
-politycznych, m.in.: „Policmajster Tagiejew” 
Gabrieli Zapolskiej w reżyserii Juliusza Gardana 
(1929) i „Dzieje grzechu” Stefana Żeromskiego 
w reżyserii Henryka Szaro (1933). Zrealizowany 
z rozmachem w 1928 roku „„Pan Tadeusz” we- 
dług Adama Mickiewicza w reżyserii Ryszarda 
Ordyńskiego, ze Stefanem Jaraczem, Wojcie- 
chem Brydzińskim, Jerzym Leszczyńskim i całą 
plejadą wielkich aktorów, także rozczarował. 
Choć kostiumy i dekoracje zaprojektowano, 
opierając się na rzetelnych studiach ikonogra- 
ficznych, powstała seria statycznych ilustracji, 
powiązanych cytatami z oryginału. 


Niektórzy producenci 
przyciągali do współpracy re- 
nomowanych pisarzy (m.in. 
Andrzeja Struga), ale i to nie 
dało pozytywnego rezultatu. 
Nacisk komercjalizmu był 
zbyt silny. Najsłabsze były 
scenariusze. Brakowało za- 
wodowych scenarzystów, nie- 
wielu reżyserów parało się 
wyłącznie sztuką filmową. 
Reżyserował, kto chciał i kto 
potrafił nakłonić producenta 
do powierzenia mu pieniędzy. 
Jednocześnie film polski miał 
od początku swego istnienia 
ście do utalentowanych 
operatorów i dekoratorów. 
Z aktorami bywało różnie 
rodzima kinematografia ko- 
rzystała na ogół z aktorów te- 
atralnych. Sceniczny rodo- 
wód miał swoje dobre strony 
w postaci ogólnego obycia ze 
sceną i kultury gry aktorskiej, ale również nieko- 
rzystne, zwłaszcza manieryczność gry. 

Więcej szczęścia miała w latach dwudzie- 
stych stojąca na wysokim poziomie prasa fil- 
mowa (w tym „Ekran” i „Kino ”), stałe rubryki 
w pismach kulturalnych (m.in. w „Wiadomo- 
ściach Literackich”) oraz studia teoretyczne. 
Najwybitniejszym, unikatowym nie tylko 
w skali Polski dziełem była „Dziesiąta muza” 
pisarza, dramaturga, krytyka i bojownika o film 
artystyczny, Karola Irzykowskiego. Dzieło to 
ukazało się w 1924 roku, a więc równolegle 
z prekursorskim „Człowiekiem widzialnym” 
Węgra Beli Balazsa — pierwszą poważną roz- 
prawą z teorii filmu. Praca Irzykowskiego była 
oryginalna i twórcza. Autor przypisywał równe 
znaczenie treści i formie filmu, który traktował 


szczęś 


jako dzieło sztuki. 


Kino nieme polska kinematografia żegnała 
w słabej kondycji ekonomicznej; powielała te sa- 
me schematy fabularne i była pozbawiona włas- 
nego oblicza stylistycznego. Na plus można zali- 
czyć nieliczne próby odświeżenia schematów, 
ukształtowanie się poszczególnych zawodo- 
wych grup twórczych, lepszy stan techniczny 
filmów, rozwinięcie się piśmiennictwa filmo- 
wego i powstanie organizacji branżowych. 


Nowe czasy, stare grzechy 


W latach trzydziestych film polski 
wyrósł nieco ponad przeciętność po- 
przedniej dekady. Pojawiła się po- 
ważniejsza krytyka filmowa, paru twór- 
ców spróbowało tworzyć w konwen- 
cji realizmu filmowego, święcącego 
triumfy w Europie. Powstało kilka 
filmów komercyjnych przewyższa- 


© Film „Pan Tadeusz” składał 
się z serii zdjęć krajobrazo- 
wych, przeplatających się z klu- 
czowymi epizodami dzieła Mic- 
kiewicza. Krytyka zarzucała, że 
dla odbiorcy nie znającego epo- 
pei Adama Mickiewicza film 
jest mało czytelny 


e „Dzieje grzechu” były fil- 
mem pozbawionym głębi psy- 
chologicznej, a więc typowym 
dla ówczesnej polskiej pro- 
dukcji kinematograficznej. Na 
korzyść zaliczono m.in. dobrą 
grę aktorską (na zdjęciu Ka- 
rolina Lubieńska i Kazimierz 
Junosza-Stępowski) 


jących poziomem pozostałe, 
wzrósł eksport, a kinom wy- 
świetlającym polskie filmy 
przyznano ulgi podatkowe. 
Jednocześnie uboga produkcja 
filmowa miała nadal chałupni- 
czy charakter, twórcy nie po- 
trafili pozbyć się obawy przed 
artystycznymi eksperymenta- 
mi, ponieważ byli uzależnieni 
finansowo od właścicieli kin. 

Światowy kryzys gospodar- 
czy, który dotknął także Pol- 
skę, był wstrząsem również dla 
kultury. W jego obliczu sprawy kinematografii, 
i tak zawsze niedoceniane, zostały zepchnięte 
na dalszy plan. Pod koniec 1932 roku obliczo- 
no, że produkcja przemysłowa w porównaniu 
z rokiem 1928 (sprzed kryzysu) spadła prawie 
o połowę. Liczba bezrobotnych w przemyśle, 
rzemiośle i handlu wynosiła w tym czasie oko- 
ło miliona, na wsi była równie wysoka. Nastą- 
piło znaczne zubożenie ludności, co spowodo- 
wało spadek frekwencji w kinach i w konse- 
kwencji ich zamykanie. Niemniej jednak kino 
pozostało nadal najtańszą i najpopularniejszą 
rozrywką. Zmniejszyła się liczba wytwórni fil- 
mowych oraz produkowanych filmów. W 1931 
roku zrealizowano tylko 10 filmów pełnometra- 
żowych i 33 krótkometrażowe. 

W tych trudnych latach kry- 
zysu polska kinematografia 
musiała udźwignąć refor- 
mę całego systemu 


eksploatacji i produkcji filmowej. Z powodu bra- 
ku pieniędzy kina odwlekały moment przesta- 
wienia się na dźwięk. W 1933 roku w Polsce istnia- 
ło 421 kin dźwiękowych i 307 niemych, a dwa 
lata później, gdy cywilizowany świat zapomniał 
już, że istniało niegdyś kino bez głosu, w kraju 
było jeszcze 100 sal bez instalacji dźwiękowej. 
Początkowo dźwięk do polskich filmów na- 
grywano za granicą. Pierwszym filmem dźwię- 
kowym wykonanym w kraju, z dialogami nagra- 
nymi na płytach gramofonowych, była „Moral- 
ność pani Dulskiej ” w reżyserii Bolesława Newo- 
lina i B. Landa, której premiera odbyła się w mar- 
cu 1930 roku. Natomiast pierwszym filmem 
z dźwiękiem zarejestrowanym na taśmie filmo- 
wej była komedia „Każdemu wolno kochać” 
(1933) Mieczysława Krawicza i — muzyczna far- 


© Wielkopańskie salony 
były wymarzoną dekora- 
cją dla melodramatów, 
m.in. dla „Trędowatej”. 
W roli Stefci Rudeckiej 
wystąpiła Jadwiga Smo- 
sarska. Ordynata Walde- 
mara Michorowskiego 
zagrał Bolesław Mierze- 
jewski 


sa z melodyjnymi, dobrze 
wplecionymi w akcję pio- 
senkami. 

Te właśnie filmowe pio- 
senki (skomponowane m.in. 
przez Henryka Warsa, Jerze- 
go Petersburskiego, Zyg- 
munta Wiehlera i Władysła- 
wa Szpilmana) oraz kilka 
zabawnych i inteligentnych 
pomysłów scenariuszowych 
uznać można za jedyne wartości filmów produko- 
wanych w czasie kryzysu ekonomicznego. Brak 
środków finansowych na produkcję kinową spo- 
wodował, że na początku lat trzydziestych sytuacja 
rodzimej kinematografii była identyczna jak ta 
sprzed 10 lat. Wśród powstających filmów (mię- 
dzy 1930 i 1934 r. na ekrany polskich kin trafiło 
zaledwie 49 udźwiękowionych obrazów pełnome- 
trażowych) dominowały tanie komedie i farsy, naj- 
częściej pozbawione jakichkolwiek treści, lansują- 
ce drobnomieszczański styl życia i nie najlepszy 
smak. W 1934 roku stanowiły one 70 procent ca- 
łej produkcji fabularnej. Zdarzały się wyjątki, 


m.in. „Antek policmajster” (1935) Mi- 
chała Waszyńskiego — udana wersja 
„Rewizora” Mikołaja Gogola, 
czy „Jadzia” (1936) Mieczysła- 
wa Krawicza — historia kon- 
kurencyjnej walki dwóch 
wytwórni rakiet teniso- 

wych, z popisowymi rolami 

Jadwigi Smosarskiej (czo- 

łowej aktorki kina między- 

wojennego) oraz Mieczysła- 

wy Ćwiklińskiej. Dużą popu- 
larnością cieszyły się także fil- 
my: „Każdemu wolno kochać”, 
„Czy Lucyna to dziewczyna” 
(1934) i „Pani minister tańczy” (1937) 
oba w reżyserii Juliusza Gardana, „Ada, to nie 

wypada” (1936) Konrada 
Toma, „Piętro wyżej” (1937) 
Leona Trystana i „Paweł 
i Gaweł” (1938) Mieczysła- 
wa Krawicza. Z reguły do 
powodzenia komedii przy- 
czyniali się wysokiej klasy 


e W komedii „Czy Lucy- 
na to dziewczyna” wykorzy- 
stano popularny w latach 
międzywojennych motyw 
damsko-męskich przebie- 
ranek, co prowadziło do za- 
bawnych pomyłek. W roli 
inżyniera Juliana Kwiat- 
kowskiego wystąpiła Ja- 
dwiga Smosarska (na zdję- 
ciu z Kazimierą Skalską) 


aktorzy komediowi (zarówno rewiowi, jak i dra- 
matyczni), m.in. Eugeniusz Bodo, Mieczysława 
Ćwiklińska, Aleksander Żabczyński i Jadwiga 
Smosarska. Za najlepszego uznać należy Adolfa 
Dymszę, który stworzył oryginalną postać Dodka 
— cwaniaka z warszawskiego przedmieścia. Aktor 
grał na ogół zwykłych ludzi, wplątanych w nie- 
zwykłe wydarzenia. W „Wacusiu” (1935) Michała 
Waszyńskiego zagrał podwójną rolę zakocha- 
nego urzędnika lombardu Tadeusza Rosołka, uda- 
jącego także swego nieistniejącego brata po to, by 
zdobyć serce kobiety. W „Dodku na froncie” 
(1935) tego samego reżysera z żołnierza austriac- 


©€ Adolf Dymsza — najlepszy mię- 
dzywojenny polski aktor kome- 
diowy, często nadrabiał braki 
scenariusza przesadną eks- 
presją i szarżowaniem 


kiego przeistoczył się w car- 

skiego oficera. Jako fryzjer 

damski w imię miłości za- 
mienił się rolą ze słynnym 
hokeistą w „Sportowcu mi- 
mo woli” (1939) Mieczysława 
Krawicza. 


Łzy kontra realizm 


Nie malało zainteresowanie polskiej publicz- 
ności filmami melodramatycznymi. Sztandaro- 
wym dziełem tego typu była „Trędowata” (1936) 
Juliusza Gardana z Elżbietą Barszczewską w roli 
ubogiej, lecz pięknej, szlachetnej i cnotliwej gu- 
wernantki, zakochanej z wzajemnością w arysto- 
kracie, lecz odtrąconej przez jego rodzinę i środo- 
wisko. Wątki melodramatyczne starano się uroz- 
maicić przez wzbogacanie ich elementami sensa- 
cyjnymi, kryminalnymi, szpiegowskimi i erotycz- 
nymi. Niewiele to dawało. Czasami tylko „przebi- 
jał się” przez sentymentalny szablon jakiś pro- 
blem, bardzo rzadko społeczny, częściej obyczajo- 
wy lub psychologiczny. Tak było na przykład 
w filmach, będących adaptacjami popularnych po- 
wieści Tadeusza Dołęgi-Mostowicza, „„Znachor” 
(1937) Michała Waszyńskiego i „Doktor Murek” 
(1939) Juliusza Gardana. Choć spłycone w stosun- 
ku do pierwowzoru literackiego, jednak pierwszy 
z nich zawierał pewien ciekawy wątek psycholo- 
giczny, a drugi — nieśmiałe 
akcenty krytyki społecznej. 
Film „Jego wielka miłość” 
(1936) Stanisławy Perza- 
nowskiej i Mieczysława 
Krawicza to przede wszyst- 
kim ciekawa kreacja Stefa- 
na Jaracza w roli człowieka 
zafascynowanego postacią 
Napoleona Bonaparte i opę- 
tanego ideą wielkości. Ak- 
cja „Czarnych diamentów” 
(1936) Jerzego Gabryel- 
skiego rozgrywała się w ko- 
palni węgla i przedstawiała 
walkę polskich górników 
z obcymi agentami. Popu- 
larność zdobyły również 
m.in. „Ordynat Michorow- 
ski” (1937) Henryka Szaro, 
„Wrzos” (1938) Juliusza 
Gardana oraz „Biały Mu- 
rzyn” (1939) Leonarda Buczkowskiego. 

Na początku lat trzydziestych powstało tak- 
że sporo dramatów historycznych. Miały one — 
co podkreślała krytyka — odwracać uwagę wi- 
dzów od trudnych i bolesnych problemów dnia 
codziennego. Mimo że kinematografia odże- 
gnywała się od zaangażowania politycznego, 
dawało się dostrzec wpływ „zjednoczeniowej” 
ideologii obozu sanacyjnego. Częstym zabie- 
giem producentów było poprawianie historii: 
wysuwanie na pierwszy plan spraw walki naro- 
dowowyzwoleńczej i tuszowanie radykalizmu 
społecznego. Tak było w filmach podejmują- 


cych tematykę Legionów Pol- 
skich Józefa Piłsudskiego 
oraz rewolucji 1905 ro- 
ku, m.in.: „Na Sybir” 
(1930) Henryka Szaro, 
„Dziesięciu z Pawia- 
ka” (1931) Ryszarda 
Ordyńskiego i „Róża” 
(1936) Józefa Lejtesa. 

Józef Lejtes wyrósł na 
największą  indywidual- 
ność filmu polskiego, skiero- 
wanego do masowej publiczno- 
ści. Od aktorów wymagał więcej niż in- 
ni reżyserzy, dbał także o psychologiczną stronę 
swoich filmów. W „Dzikich polach” (1932) ma- 
larsko wykorzystał egzotykę błotnistego Pole- 
sia, w „Młodym lesie” (1934) przypomniał 
strajk uczniów warszawskiego gimnazjum 
z 1905 roku, protestujących przeciwko wzmo- 
żonej rusyfikacji (wśród licznych w owym cza- 
sie „filmów patriotycznych” o dość koniunktu- 
ralnej inspiracji, film wyróżniał się poszanowa- 
niem prawdy, m.in. w potraktowaniu strony ro- 
jskiej). „Dziewczęta z Nowolipek” (1937) na 
podstawie powieści Poli Gojawiczyńskiej 
świetnie zrealizowana opowieść o życiu i losach 
mieszkańców pewnej warszawskiej kamienicy 
trafnie ukazywała tło społeczne, zręcznie ryso- 
wała sylwetki bohaterów i zawierała wiele ob- 
serwacji obyczajowych. „„Granica” (1938) na 
podstawie powieści Zofii Nałkowskiej była dra- 
matyczną opowieścią o ludzkich uczuciach i na 
miętnościach, o godności i odpowiedzialności. 
W twórczości Lejtesa nie brakowało także ko- 
stiumowych filmów historycznych. Ogromną 
popularnością cieszyła się „Barbara Radziwił- 
łówna” (1936), w której reżyser połączył wątek 
romansowy króla Zygmunta II Augusta i pięk- 
nej przedstawicielki potężnego rodu magnackie- 
go z konfliktem z matką króla, Boną Sforzą, 
oraz walką dworu o ukrócenie samowoli pol- 
skiej magnaterii i szlachty. „Kościuszko pod Ra- 
cławicami” (1937) wyróżniał się znakomitymi 
scenami batalistycznymi. 

Jedynym środowiskiem twórczym, w pełni 
przekonanym o sile sztuki filmowej, było Sto- 
warzyszenie Miłośników Filmu Artystycznego 
„Start”, istniejące w latach 1930-1934. Jego 
uczestnicy głosili hasło walki o film użyteczny 
społecznie. Wartość tego stowarzyszenia uwi- 
doczniła się w pełni dopiero po II wojnie świa- 
towej, ponieważ to spośród jego członków re- 
krutowały się kadry kinematografii polskiej po 
1945 roku. W latach trzydziestych nie wywierał 
większego wpływu na środowisko, gdyż człon- 
kowie „Startu”, pełni wiary w posłannictwo 


© Film „Na Sybir” opowia- 
da historię młodego rewo- 
lucjonisty z 1905 r. (w tej 
roli Adam Brodzisz), ze- 
słanego na katorgę. 
W podróży na Sybir 
towarzyszy mu Rena 
(Jadwiga Smosarska), 
która organizuje uwień- 
czoną powodzeniem 
ucieczkę ukochanego 


sztuki filmowej, byli ludźmi młodymi, debiutu- 
jącymi w produkcji filmów. 

Najwybitniejszym przedstawicielem 
„Startu” był miłośnik niemiec- 
kiego ekspresjonizmu reżyser 
Aleksander Ford, twórca 
quasi-dokumentalnego 


„Legionu ulicy” (1932) 


© „Legion ulicy” był 
prostą i bezpretensjo- 
nalną historią z życia 
warszawskich gaze- 
ciarzy. Po raz pierwszy 
na ekranie pokazano 
prawdziwe życie, bez ty- 
powego dla tamtych lat 
upiększania i sensacji 


najdojrzalszego dzieła polskiego kina mię- 
dzywojennego. Film opowiadał o życiu co- 
dziennym warszawskich sprzedawców gazet, 
których życiowe kłopoty mógłby rozwiązać ro- 
wer (kto szybciej dotrze do Śródmieścia ze 
świeżym wydaniem gazety, ten sprzeda więcej 
egzemplarzy). Jeden z chłopców bierze udział 
w biegu, w którym nagrodą jest 
wymarzony pojazd; zdobywa go, 
lecz wpada pod tramwaj i traci no- 


e „Granica” Józefa Lejtesa by- 
ła pierwszym w historii polskiego 
filmu dramatem kameralnym, 
przedkładającym psychologicz- 
ny realizm nad walory widowi- 
skowo-rozrywkowe. Na kor: 
filmu zaliczono także aktorstwo 
Jerzego Pichelskiego w roli Ze- 
nona Ziembiewicza (na zdjęciu 
z Leną Żelichowską) 


gę. „Legion ulicy” mówił w sposób prosty 
i przekonywujący, w stylu neorealistycznym, 
bez udziału zawodowych aktorów, o codzien- 
nych troskach i radościach zwykłych ludzi. 
Krytyka nazwała ten film oryginalnie polskim, 
podkreślała jego wartości społeczne i artystycz- 
ne, a czytelnicy tygodnika „Kino” uznali go za 
najlepszy film 1932 roku. Ford nakręcił rów- 
nież wspólnie z Jerzym Zarzyckim pełnometra- 
żowy film „Ludzie Wisły” (1938) — realistycz- 
ny obraz życia wiślanych wodniaków. 

W 1937 roku wyprodu- 
kowano w Polsce 27 peł- 
nometrażowych filmów 
fabularnych, w roku 1939 
miało ich być 40. Liczba 
kin wynosiła w 1938 roku 
807. Kinematografia do- 
czekała się doraźnej po- 


© „Kościuszko pod Ra- 
cławicami” był jednym 
z nielicznych polskich fil- 
mów historycznych, zre- 
alizowanych z dużym 
rozmachem. Wartość do- 
brze wyreżyserowanego 
filmu obniżyły jednak 
tandetne, malowane na 
płótnie dekoracje 


mocy rządowej, obniżono podatek od wyświetla- 
nia filmów polskich do 3-5 procent, wprowadzo- 
no odpowiednie zniżki podatkowe w wypadku 
wyświetlania określonej liczby filmów krajo- 
wych. Nastąpiło pewne ograniczenie dys- 
trybucji filmów amerykańskich, które 
pod koniec lat trzydziestych stanowi- 
ły 60 procent całego repertuaru, 
przy 10 procentach filmów nie- 
mieckich i 8 procentach francu- 
skich. Równocześnie nastąpił 
wzrost eksportu polskich filmów, 
lecz nie miał on większego znacze- 
nia ekonomicznego. Powstały orga- 
nizacje zawodowe realizatorów 
i techników filmowych oraz dzienni- 
karzy i publicystów filmowych, przyję- 
tych do Międzynarodowej Federacji Prasy 
Filmowej — FIPRESCI. Wyraźnie podniósł się 
poziom techniczny i warsztatowy polskich fil- 
mów, widoczne też były pewne zmiany w dobo- 
rze i traktowaniu niektórych problemów i tema- 
tów. Dotyczyło to nawet tak zbanalizowanych ga- 
tunków, jak komedia i melodramat. Pojawiły się 
nieliczne, choć ciekawe próby kina realistycznego 
i artystycznego. Ożywiła się awangarda, walcząca 
o nową formę i nowe treści filmowe. 

To wszystko dawało nadzieję, że w najbliż- 
szych latach kinematografia polska dołączy wre- 
szcie do grona państw europejskich o rozwiniętej 
produkcji filmowej. Nie brakowało wszakże pro- 
blemów. Kino rodzime nadal opierało się na kru- 
chych podstawach ekonomicznych, producenci 
bali się ryzyka i unikali kręcenia filmów ambitniej- 
szych. O produkcji decydowali właściciele kin, 
dbając) cznie o pieniądze. Film polski tylko 
czasami bywał sztuką. Po to, by mógł się nią stać 
naprawdę, potrzebne były radykalne zmiany. Być 
może doszłoby do nich w kolejnej dekadzie. Jed- 
nak w 1939 roku wybuchła II wojna światowa. 


Film w Generalnym Gubernatorstwie 
1 podczas okupacji w Polsce 


Polska kinematografia w czasie II wojny światowej została zdegradowana do roli propagandowego narzędzia 

w rękach niemieckiego okupanta. Kina pozostały otwarte, lecz wyświetlano w nich niemieckie kroniki filmowe i fil- 
my obyczajowe o miernej wartości artystycznej. Pieniądze uzyskane z biletów wstępu zasilały konto Ministerstwa 
Propagandy i Informacji Trzeciej Rzeszy, dlatego środowiska patriotyczne bojkotowały pokazy filmowe. 


ybuch II wojny światowej zaskoczył 

( Ą / polskich filmowców. Polska Agencja 
Telegraficzna (PAT), mająca od po- 

czątku lat trzydziestych monopol na filmową 
kronikę aktualności, zamiast zajmować się do- 
kumentowaniem przebiegu działań zbrojnych, 
zaczęła przygotowywać się do ewakuacji. 
Pierwsze dni walk zarejestrowali nieliczni ope- 
ratorzy PAT, m.in. Jan Skarbek-Malczewski 
i Zbigniew Jaszcz, jednak większość ich mate- 
riałów uległa zniszczeniu. Nie udało się zreali- 
zować przedwrześniowych zamierzeń, by po 


f Minister propagandy i informacji Joseph 
Goebbels uznał film za jeden z najskutecz- 
niejszych środków wpływania m.in. na mo- 
rale własnych żołnierzy i osłabiania ducha 
walki u narodów podbitych. Przyszli opera- 
torzy kamer uczyli się ich obsługi, korzysta- 
jąc także z filmu instruktażowego 


rozpoczęciu wojny PAT nadawała regularne 
kroniki wydarzeń i przesyłała aktualności fil- 
mowe dla agencji zagranicznych. Nie zdało eg- 
zaminu Ministerstwo Propagandy i Informacji, 
które miało koordynować pracę PAT, prasy, 
Polskiego Radia oraz producentów filmowych. 

W stolicy większość kin i teatrów została zam- 
knięta pod koniec pierwszego tygodnia woj- 
ny. Nieliczne, które nadal działały, pokazały za- 
rejestrowane przez operatorów PAT entuzja- 
styczne manifestacje mieszkańców Warszawy, 
do których doszło na Nowym Świecie i ulicy 
Frascati na wieść o przystąpieniu do wojny 
Wielkiej Brytanii i Francji. Od 6 września i te 
kina zaczęły jednak pełnić zupełnie inną funk- 
cję — znajdowali w nich dach nad głową pogo- 
rzelcy i uchodźcy coraz liczniej przybywający 
do miasta. W kinie „Colosseum” na Nowym 
Świecie znalazło schronienie 900 osób, w „„Ju- 
racie” na Krakowskim Przedmieściu — 400, 
a w „Atlanticu” na Chmielnej — 500. 

Pod koniec pierwszej dekady września 1939 
roku grupa dokumentalistów, m.in. Jerzy Ga- 


bryelski, Józef Bartczak, Stanisław Lipiński 
i Jerzy Zarzycki, utworzyła ekipę filmową za 
zgodą komisarza cywilnego przy Dowództwie 
Obrony Warszawy, Stefana Starzyńskiego. Jej 
członkowie otrzymali specjalne zaświadczenia 
umożliwiające swobodne poruszanie się po 
mieście i wykonywanie zdjęć. Efektem ich pra- 
cy było utrwalenie na taśmie filmowej życia 
walczącej stolicy. To właśnie oni zarejestrowali 
słynne ujęcie płonącego Zamku Królewskiego 
i katedry Świętego Jana na Starym Mieście. 

Filmy dokumentalne w Warszawie kręcił 
także w pierwszych dwóch dekadach 
września amerykański dziennikarz Julien 
Bryan — jedyny operator zagraniczny, 
znajdujący się w oblężonym mieście. 
Ukryte w bagażu dyplomatycznym fil- 
my Bryana zostały szczęśliwie wywie- 
zione z kraju i wykorzystane w kilku 
dokumentach, ukazujących pierwszy 
etap napaści hitlerowskiej na Europę. 
Jeszcze | października dokumentalista 
Roman Banach zarejestrował na ostat- 
nich 30 metrach taśmy filmowej wkro- 
czenie pierwszych oddziałów niemiec- 
kich do Warszawy. 


Kino w GG 


Niedługo po zakończeniu walk na ziemiach 
polskich, 26 października 1939 roku Hitler 
wydał dekret, na mocy którego została utwo- 
rzona jednostka administracyjno-terytorialna 
o nazwie Generalne Gubernatorstwo (po- 
tocznie Generalna Gubernia, GG), obejmują- 
ca obszar województw warszawskiego, lubel- 
skiego, kieleckiego i kra- 
kowskiego. Naczelną wła- 
dzę sprawował generalny 
gubernator, mający sie- 
dzibę w Krakowie. Stano- 
wisko to pełnił Hans Frank, 
podlegający bezpośrednio 
Hitlerowi. 

Hitlerowcy dostrzegali 
w sztuce filmowej ważne 
narzędzie akcji propagando- 
wego terroru w okupowa- 
nych krajach. Szef działają- 
cego przy „rządzie” GG Wy- 
działu Oświaty i Propagan- 
dy, Wilhelm Ohlenbusch, do- 
szedł do wniosku, że kino 
może być dobrym instru- 
mentem do głoszenia chwa- 
ły armii niemieckiej i do 
szerzenia idei rasistowskich, 
a przy okazji źródłem dodat- 


kowych zysków (bilety kinowe były obłożone 
podatkiem na rzecz armii). Poza tym działające 
w Warszawie kina miały stwarzać na korespon- 
dentach prasy zagranicznej lub gościach z krajów 
neutralnych pozory normalnego życia w General- 
nym Gubernatorstwie. 

Pierwszym krokiem władz GG w dziedzinie 
kinematografii było skonfiskowanie wszystkich 
kin i podporządkowanie ich odpowiedniej pla- 
cówce niemieckiej. 11 listopada 1939 roku 
otwarto w Warszawie pierwsze kina, m.in. „lm- 
perial” przy ul. Marszałkowskiej i „Holly- 
wood” przy ul. Hożej, przemianowany na 
„Deutsche Lichtspiele”. Pierwsze warszawskie 
kino publiczne „tylko dla Niemców” („nur fiir 
Deutsche”) zostało otwarte 22 grudnia w daw- 
nym „Palladium” (przemianowanym na „Hel- 
goland”). Miesiąc wcześniej podobne kino 
udostępniono Niemcom w Krakowie (kino 
„Scala ”). 

W maju 1940 roku w Warszawie działało 12 
kin przeznaczonych dla ludności polskiej. Wpły- 
wy ze sprzedaży biletów były przekazywane do 
Ministerstwa Propagandy i Informacji w Berli- 
nie. Również w maju rozpoczęto produkcję kro- 
niki filmowej „Wiadomości Filmowe Generalnej 
Guberni”, wkrótce przemianowanej na „Tygo- 
dnik Dźwiękowy Generalnej Guberni”, która 
ukazywała się dość regularnie do wybuchu po- 
wstania warszawskiego. Oprócz materiałów 
dotyczących działań administracji niemieckiej 
na terenach okupowanych na kronikę składały 
się filmy ukazujące zwycięski marsz niemiec- 
kich wojsk w Europie. Miały one uświadomić 


ft Po zajęciu Warszawy Niemcy przystąpili do otwierania kin. Te, 
które przetrwały bombardowanie stolicy, straciły swoje przedwo- 
jenne nazwy. Wiele kin w Polsce zostało przemianowanych na 
„Deutsche Lichtspiele” 


widzom potęgę Trzeciej Rzeszy. Na początku 
1941 roku na terenie Generalnego Gubernator- 
stwa (jeszcze bez włączonej części okręgu gali- 
cyjskiego) działało 70 kin dostępnych dla Pola- 
ków, a w październiku tego samego roku funk- 
cjonowało 18 kin „tylko dla Niemców”, 62 ki- 
na dla Niemców i Polaków (z oddzielnymi se- 
ansami) i 44 kina tylko dla Polaków. W ciągu 
dwóch lat (od jesieni 1939 r.) wyświetlono 
w nich 147 filmów niemieckich, 109 filmów 
niemieckich z polskimi napisami oraz 33 
przedwojenne filmy polskie. W ciągu roku 
obejrzało je około 20 milionów widzów, z cze- 
go dwie trzecie stanowili Polacy. 

Po dostrzeżeniu propagandowej roli poka- 
zów filmowych Niemcy usiłowali objąć swoją 
akcją jak najszersze kręgi polskiego społeczeń- 
stwa. Do miast i wsi, w których nie było kin, 
docierały samochody 
wyposażone w prze- 
nośną aparaturę pro- 
jekcyjną (kina obja- 
zdowe). Innym sposo- 
bem było organizowa- 
nie bezpłatnych poka- 
zów w miesiącach let- 
nich, odbywaj i 
na placach i w pa 
większych miast Gene- 
ralnej Guberni, zapo- 
czątkowane w czerw- 
cu 1941 roku. 


„Żydzi, wszy, tyfus” 


Totalny plan eksterminacji kultury, prowa- 
dzony przez Niemców od pierwszych miesięcy 
okupacji, nie oszczędził także polskiej kinema- 
tografii. Już w październiku 1940 roku w „No- 
wym Kurierze Warszawskim” — gazecie co- 
dziennej wydawanej przez Niemców w języku 
polskim, ukazało się obwieszczenie nakazujące 
pod groźbą kary zgłaszanie wszystkich przyrzą- 
dów służących do nagrywania i wyświetlania 
filmów. Kolejnym pismem z 20 stycznia 1941 
roku zawiadomiono o zarekwirowaniu kopii 
negatywowych polskich filmów fabularnych 
i krótkometrażowych, zdeponowanych przez 
poszczególnych producentów w okresie mię- 
dzywojennym w magazynach Falangi — naj- 
większego i najnowocześniejszego w Warsza- 
wie laboratorium filmowego. Załącznik do pi- 
sma wymieniał tytuły 86 filmów fabularnych 
i 37 krótkometrażowych. Cały zarekwirowany 
materiał przekazano do dyspozycji nowo utwo- 
rzonej jednostki, zajmującej się dystrybucją fil- 
mową — FIP (Film und Propagandamitel Ver- 
triebsgesellschafi), z siedzibą w Krakowie, z fi- 
lią w Warszawie. Zniszczone w czasie oblęże- 
nia Warszawy w 1939 roku budynki najwięk- 
szej w Polsce wytwórni filmowej Sfinks przy 
ul. Wolskiej okupanci częściowo odbudowali 
i zaadaptowali na fabrykę margaryny. 8 marca 
gubernator Hans Frank wydał rozporządzenie, 
na mocy którego wszelka działalność w dzie- 
dzinie kultury w Generalnym Gubernatorstwie 
była dopuszczalna tylko za zezwoleniem i pod 
nadzorem wydziału propagandy GG. 

Oprócz „Tygodnika Dźwiękowego General- 
nej Guberni” w GG powstawały sporadycznie 
krótkometrażowe filmy propagandowe o doraź- 


z 


nych zadaniach agitacyjnych, takie jak „Żydzi, 
wszy, tyfus”. W filmie tym pod pozorem zapo- 
biegania groźbie tyfusu plamistego propagowa- 
no rasistowskie idee antysemickie. Film „Żni- 
wa” miał zachęcić polskich chłopów do inten- 
sywniejszej pracy na rzecz niemieckiej machi- 
ny wojennej. „Lepsze jutro” — film o tematyce 
rolniczej, agitował do oddawania Niemcom 
wyznaczonych kontyngentów przez polskich 
rolników. Agitką był także film „Za granicą” 
(inny tytuł: „Z wizytą w Niemczech '), zachęca- 
jący Polaków do dobrowolnego wyjazdu na ro- 
boty do Niemiec. 

Oddzielną grupę stanowiły niemieckie peł- 
nometrażowe dokumenty propagandowe o wy- 
raźnej wymowie politycznej. Wyświetlano tak- 
że filmy fabularne, najczęściej niemieckie, rza- 
dziej polskie produkcje międzywojenne. Do 


pierwszej kategorii na- 
leżały: „Feldzug in Po- 
len” („Kampania w Pol- 
nakręcony pod 
kierownictwem Fritza 
Hipplera i wykonany na 
zlecenie wydziału pro- 
pagandy NSDAP, oraz 
„Feuertaufe” („Chrzest 


sce ), 


- 
” 
. 


Wyświetla od piątku, dnia 23. Il. 1940 roku 
Najwspanialszy obraz polskiej produkcji pod tyt.: 


DRUGĄ 
MŁODOSC 


W rolach głównych: 


K. Junosza-Stępowski, M. Cybulski, 
M. Gorczyńska i M. Znicz 


Ą __ Początek o godzinie 3, 5 i 7. 
. WEW niedzielę i święta o godzinie I0-tej i I2-tej. 
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FILM JĘZYKU POLSKIM. 
„Filmy ła publiczności niemieckiej - 


leja kina Sala i pol 


bojowy”, rozpowszechniany pod tytułem 
„Szlakiem szaleństwa”) w reżyserii Hansa Ber- 
trama, zrealizowany pod auspicjami dowódz- 
twa Luftwaffe. Filmy te, ukazujące przebieg 
wrześniowych walk, stały się (za pomocą obra- 
zu przedstawiającego całkowitą klęskę narodu, 
który pierwszy ośmielił się zbrojnie przeciwsta- 
wić armii Hitlera) skutecznym instrumentem 
w zainicjowanej przez Josepha Goebbelsa woj- 
nie psychologicznej. Miały one zastraszyć po- 
tencjalnych przeciwników i umocnić wolę wal- 
ki rządów i społeczeństw państw satelickich. 
Odpowiednio przygotowany komentarz w języ- 
ku polskim uzupełniał wymowę filmu. Rekla- 
mowane przez okupanta jako „surowe, auten- 
tyczne materiały” były w istocie brutalnymi pa- 
szkwilami. W „Feuertaufe” na przykład znala- 
zła się scena, w której cywile zdradziecko strze- 


© 0 W listopadzie 1940 r. na ekrany krakowskiego kina 
„Wanda” wszedł niemiecki dokument propagandowy „Szlakiem 
szaleństwa” („Feuertaufe”). Film kłamliwie i stronniczo przed- 
stawiał przebieg walk wrześniowych 1939 r., m.in. o Warszawę. 
Jego główną tezą było to, że Polska padła ofiarą intryg brytyj- 


lają zza węgła do żołnierzy niemieckich oraz 
wziętych do niewoli oficerów polskich. na 
klęczkach oczekujących na wydanie porcji su- 
charów. 


Śmierć za zdradę 


Znaczną część filmów fabularnych, przezna- 
czoną dla ludności polskiej w GG, stanowiły 
filmy niemieckie z polskimi napisami, wykony- 
wanymi w laboratoriach byłej Falangi. Przewa- 
żały wśród nich tandetne komedie i melodra- 
maty w rodzaju „Godzina pokusy”, „„Hrabia- 
-kelner", „Czar lasu” czy „Miłosierne kłam- 
stwo”. Wznawiano także — po starannym ocen- 
zurowaniu — niektóre polskie przedwojenne fil- 
my o charakterze rozrywkowym. Do tej grupy 
należały obrazy, których realizację przerwał 
wybuch wojny i zostały ukończone pod nie- 
miecką kontrolą. Między majem a grudniem 


© W czasie okupacji Niemcy wyświetlali filmy, które 
były pozbawione akcentów patriotycznych. Na ekrany 
trafiały więc obrazy takie, jak „Druga młodość” (1938) 
Michała Waszyńskiego — znakomity dramat psycholo- 
giczny o kobiecie przeżywającej rozterki z powodu 
zbliżającej się starości 


1940 roku na ekrany trafiły: „Sportowiec mimo 
woli” Mieczysława Krawicza, „Złota maska” 
Jana Fethkego (Niemca z pochodzenia, który 
w pierwszych miesiącach okupacji zmienił 
obywatelstwo z polskiego na niemieckie) oraz 
„Żołnierz królowej Madagaskaru” Jerzego Za- 
rzyckiego. W następnych latach władze nie- 
mieckie wprowadziły na ekrany filmy dokoń- 
czone już w okupowanym kraju: komedię „Ja 
tu rządzę” Mieczysława Krawicza i melodra- 


fr. Film „Ja tu rządzę” Mieczysława Krawi- 
cza, ze Zbigniewem Rakowieckim, Mieczy 
sławą Ćwiklińską i Iną Benitą (na zdjęciu) 
w rolach głównych, był klasyczną farsą 
z czasów międzywojennych, wykorzystującą 
motyw zamiany ról 


mat „Żona i nie żona” Emila Chaberskiego, ,„Te- 
stament profesora Wilczura” Leonarda Bucz- 
kowskiego oraz „Przez łzy do szczęścia” Jana 
Fethkego. 

Oddzielną grupę filmów stanowiły kręcone 
na ziemiach okupowanych fabularyzowane 
produkcje niemieckie, do których angażowano 
aktorów polskich. Takim filmem był „Powrót” 
(tytuł oryginalny „Heimkehr”) w reżyserii Au- 
striaka Gustava von Ucicky'ego, według scena- 
riusza Gerharda Menzela, zrealizowany pod au- 
spicjami Ministerstwa Propagandy i Informacji 
Trzeciej Rzeszy. Był to brutalny paszkwil 
i oskarżenie Polaków o rzekome bestialstwa 
popełniane przez nich na kolonistach niemiec- 
kich przed wybuchem wojny. Zdjęcia plenero- 
we do filmu rozpoczęto latem 1940 roku na 
Kurpiach, a atelierowe w Wiedniu. Werbun- 
kiem polskich aktorów do ról urzędników, poli- 
cjantów i żołnierzy zajął się popularny między- 
wojenny aktor warszawski i jednocześnie agent 
niemieckiego wywiadu, Igo Sym, który w okre- 
sie okupacji zadeklarował się jako Reichsdeutsch 
(obywatel III Rzeszy). W 1940 roku objął dy- 
rekcję Theater der Stadt Warschau (otwartego 
w gmachu Teatru Polskiego), zarząd kina „Hel- 
goland” i teatru Komedia przy ul. Kredyto- 
wej. Szybko stał się jedną z głównych postaci 


inspirowanego przez hitlerowców życia kultu- 
ralnego Warszawy. Wykorzystując przedwojen- 
ne znajomości w środowisku aktorskim, namo- 
wami i szantażem starał się skłoni 
udziału w realizowanych przez Niemców fil- 
mach propagandowych. 

Do zagrania w „Powrocie” udało mu się na- 
kłonić ponad 10 polskich wykonawców. Jedną 
z głównych ról — burmistrza w małym miastecz- 
ku na Wołyniu — zagrał Bogusław Samborski, 
wybitny przedwojenny odtwórca ról teatralnych, 
m.in. Senatora w „Dziadach ” Adama Mickiewi- 
cza, w inscenizacji Leona Schillera, oraz Pochro- 
nia w „Dziejach grzechu” Stefana Żeromskiego, 
również w inscenizacji Schillera. 

Polska opinia publiczna przyjęła decyzję 
znanego aktora zdecydowanie niechętnie. Za 
uprawianie antypolskiej propagandy połączonej 
z Iżeniem narodu i państwa polskiego Sambor- 
ski i trzech innych aktorów zostali skazani na in- 
famię, czyli pozbawienie czci obywatelskiej 
w życiu publicznym i prywatnym. Aktor uciekł 
do Wiednia, gdzie jako Gottlieb Sambor próbo- 
wał, z niewielkim powodzeniem, kontynuować 


artystów do 


© Jednym z aktorów występujących 
w filmie „Żona i nie żona” był Bogu- 
sław Samborski (na zdjęciu z lewej). 
Niektórzy uważali, że aktor, podej- 
mując współpracę z Niemcami, 
chciał ocalić swoją żonę Żydówkę 


karierę aktorską. Znacznie poważ- 
niejsze konsekwencje miała działa|- 
ność Syma. Latem 1940 roku sąd Pol- 
ski Podziemnej skazał go na karę 
śmierci za popełnioną przed wojną 
zdradę i za szpiegostwo na rzecz 
Trzeciej Rzeszy w latach 1936-1939. 
Wyrok wykonała grupa kontrwywia- 
du Związku Walki Zbrojnej w mie- 
szkaniu Igo Syma przy ul. Mazo- 
wieckiej 10. Był to jeden z pierwszych wyroków 
śmierci wykonanych przez podziemny trybunał 
na kolaborantach. W odwecie Niemcy zaostrzyli 
represje wobec polskiego środowiska artystycz- 
nego i naukowego, dokonując licznych areszto- 
wań. Na Pawiaku znaleźli się m.in.: Elżbieta Bar- 
szczewska, Helena Buczyńska, Anna Jaraczów- 
na, Mira Zimińska, Leon Schiller, Marian Wyrzy- 
kowski, Zbigniew Sawan, Janusz Warnecki, Ta- 
deusz Kański i Bronisław Dardziński. W grupie 
120 aresztowanych osób był także Stefan Jaracz. 


„Tylko świnie siedzą w kinie” 


Cele niemieckiej propagandy filmowej zosta- 
ły szybko zauważone przez powstające organiza- 
cje podziemne. Uczęszczanie do kin przez Pola- 
ków opinia publiczna zaczęła traktować w kate- 
goriach zdrady narodowej. W pracy teatrów nie- 
którzy dostrzegali cień usprawiedliwienia — ak- 
torzy polscy musieli z czegoś żyć. Usprawiedli- 
wienie to było jednak problematyczne i więk- 
szość opinii społecznej, jak również środowiska 
aktorskiego, nie chciała usprawiedliwiać gry 


f Obraz Polaków w filmie „Powrót” był całkowicie wypaczony i niezgodny z prawdą histo- 
ryczną. Ukazywał Niemców jako ofiary polskiej nienawiści i stanowił wyraźną próbę uspra- 
wiedliwienia niemieckiego ataku na Polskę w 1939 r. 


w teatrach niemieckich, wskazując na tych akto- 
rów, którzy potrafili zarabiać na życie w inny 
sposób (w fabrykach, urzędach magistrackich, 
zakładach fotograficznych, kawiarniach). Dla ki- 
nomanów i aktorów występujących w filmach 
takiego usprawiedliwienia nie znajdowano. 
Pierwsze akcje przeciw kinomanom zaczęto 
podejmować sporadycznie już pod koniec 1939 
roku. Najpierw pojawiły się malowane na mu- 
rach miast slogany w rodzaju „Tylko świnie sie- 
dzą w kinie”, a także ostrzeżenia i rysunki saty- 
ryczne publikowane w gazetkach konspiracyj- 
nych. Z czasem podziemie podjęło drastycz- 
niejsze środki. W grudniu 1939 roku grupa mło- 
dzieży z Polskiej Ludowej Akcji Niepodległo- 
ściowej (PLAN) wrzuciła ładunki gazu łzawią- 
cego na widownię warszawskiego kina „Napo- 
leon”. Od tego momentu akcja antykinowa sta- 
ła się jedną z najpopularniejszych form tzw. 


małego sabotażu organizacji podziemnych. 


ft Po wyroku wykonanym na Igo Symie (na zdjęciu) 
policja niemiecka rozesłała list gończy za domnier 
mi sprawcami, aktorami Dobiesławem Damięckim i je- 
go żoną Janiną (Ireną) Górską. Damięccy, którzy nie 
uczestniczyli w zamachu, musieli ukrywać się do końca 


wojny 


Swoistą krucjatę przeciwko kinom podjęła, 
grupująca głównie młodzież, organizacja Wa- 
wer, blisko związana z konspiracyjnymi Szary- 
mi Szeregami. Zimą 1941 roku wawerczycy 
przystąpili do gazowania lokali kinowych oraz 
rozlewania żrących chemikaliów i farby. Popu- 
larne było także wywoływanie nastroju paniki 
wśród widzów, m.in. przez wznoszenie okrzy- 
ków „Łapanka!”. Akcje te, przeprowadzane na 
oczach setek widzów, były bardzo ryzykowne 


i nierzadko kończyły się aresztowaniem 
lub śmiercią uczestników. Oprócz dzia- 
łań małego sabotażu kina stały się także 
obiektem akcji odwetowych za egzeku- 
cje publiczne, przeprowadzane przez 
okupanta w Warszawie. Jedną z najgłoś- 
niejszych była nieudana próba zamachu 
bombowego, przeprowadzona przez człon- 
ków Gwardii Ludowej w kinie „Apollo” 
przy placu Trzech Krzyży. Celem ataku by- 
ła grupa wysokich rangą urzędników Dys- 
tryktu Warszawskiego oraz niemieckich 
oficerów, uczestniczących w uroczystej 
premierze filmowej z udziałem słynnej ak- 
torki i pieśniarki szwedzkiej Zarah Lean- 
der. Zamachowiec Ładysław Buczyński 
został jednak wyśledzony na widowni 
przed uruchomieniem zapalnika bombo- 
wego, osaczony i zastrzelony. 

Podobne akcje na sale i budynki kino- 
we odbywały się również poza 
Warszawą, m.in. w Radomiu (w wybu- 
chu zginęło 7 hitlerowców, a 19 zostało 
rannych) oraz w Piotrkowie Trybunal- 
skim. Pomimo tak ostrej i bezwzględnej 
wojny wydanej kinom i widzom akcja 
antykinowa odniosła tylko połowiczny 
sukces. Z oglądania filmów najtrudniej 
było zrezygnować młodzieży, która nie 
miała kontaktu z X Muzą przed wrześ- 
niem 1939 roku. Z tego powodu często 
zdarzało się, że młodzi bojownicy, bio- 
rący udział w atakowaniu kin, uczę- 
szczali do nich w tajemnicy przed kole- 
gami. Pokusa srebrnego ekranu okazała 
się zbyt silna. 


W podziemiu, na barykadach, 
na pierwszej linii 


W połowie 1942 roku zorganizował 
się podziemny ruch filmowy. W pro- 
jektach przyszłego powstania ogólno- 
narodowego znajdowało się również 
miejsce dla ekipy filmowej. Przy Biu- 
rze Informacji i Propagandy Komendy 
Głównej Armii Krajowej powstał 
w 1942 roku Wydział Propagandy Mo- 
bilizacyjnej, oznaczony kryptonimem 
„Rój”, w ramach którego zorganizowa- 
no Referat Foto-Filmowy. Miał on za 
zadanie przygotowanie sprzętu i kadry 
oraz zaplecza laboratoryjnego dla przy- 
szłej armii powstańczej. 

W 2. połowie 1943 roku rozpoczął 
ny- się w Warszawie pierwszy konspira- 
cyjny kurs operatorów filmowych. Za- 
jęcia odbywały się systemem semina- 
ryjnym, po kilka godzin tygodniowo, 
a cały kurs trwał 6 miesięcy. Wykładow- 
cami byli m.in. Antoni Bohdziewicz 
i Jerzy Zarzycki. W czasie wykładów teoretycz- 
nych zajmowano się podstawowymi problema- 
mi dramaturgii teatralnej i filmowej. Ćwiczenia 
praktyczne polegały m.in. na próbach konspira- 
cyjnego filmowania ukrytą kamerą. Od 1944 ro- 
ku organizowano sporadyczne wyprawy opera- 
torów filmowych do oddziałów partyzanckich. 

Wzmożone działania konspiracyjnych ekip fil- 
mowych przypadły na okres powstania warszaw- 
skiego (1 sierpnia-2 października 1944 r.). Opera- 
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f 1 grudnia 1944 r. w Lublinie rozpoczęła się wielo- 
letnia historia Polskiej Kroniki Filmowej — cykliczne- 
go programu dokumentalnego, prezentującego naj- 
ciekawsze i najważniejsze polskie wydarzenia poli- 
tyczne, społeczne i kulturalne 


torzy filmowi towarzyszyli powstańcom na bary- 
kadach (m.in. Jerzy Zarzycki, Antoni Bohdzie- 
wicz), w czasie szturmów na budynki bronione 
przez Niemców (np. Stefan Bagiński i Henryk 
Vlassek sfilmowali atak na ośmiopiętrowy gmach 
PAST-y, czyli Polskiej Akcyjnej Spółki Telefo- 
nicznej przy ulicy Zielnej 39). Jednak najczęst- 
szym materiałem powstańczych kronik było za- 
plecze — miasto trwające w desperackim uporze 
i jego bohaterscy mieszkańcy. Tę drugą linię wal- 
ki szczególnie chętnie filmowała ekipa, w której 
skład wchodzili: operator Seweryn Kruszyński, 
reżyser Jerzy Gabryelski i „producent” Kazimierz 
Pyszkowski. Zespół ten dysponował jedną staty- 
wową kamerą z napędem na korbkę. Materiały 
weszły do publicznych kronik powstańczych 
„Warszawa walczy!”, prezentowanych w po- 
wstańczym kinie „„Palladium”, począwszy od 15 
sierpnia 1944 roku. Nieme filmy były pokazyw 
ne z żywym komentarzem i podkładem muzycz- 
nym z płyt gramofonowych. Z powodu zniszcze- 
nia montażowni filmowej Falanga (gdzie naświet- 
lano i montowano filmy), trudności w dopływie 
prądu i zbombardowania kina „Palladium”, na po- 
czątku września seanse zakończyły się (pokazano 
3 numery kroniki). Część materiałów zdołano 
ocalić od zniszczenia. Trafiły one po wojnie do ar- 
chiwum Wytwórni Filmów Dokumentalnych. 

20 lipca 1944 roku granicę na Bugu przekro- 
czyła — jako jedna z pierwszych polskich jedno- 
stek — ekipa filmowa przy I Dywizji Piechoty 
im. T. Kościuszki, znana jako Czołówka Filmo- 
wa Wojska Polskiego. Jej operatorzy rejestro- 
wali na taśmie filmowej przebieg walk o wy- 
zwolenie kraju. Szczególne miejsce w odrodze- 
niu polskiego przemysłu filmowego w pierw- 
szych dniach wolności odegrał Lublin. 28 sierp- 
nia 1944 roku otwarto tam odremontowane ki- 
no „Apollo” — pierwsze kino państwowe na te- 
renach wyzwolonych, a 6 listopada Czołówka 
Filmowa została przekształcona rozkazem Na- 
czelnego Dowódcy w Wytwórnię Filmów Woj- 
ska Polskiego, będącą zaczątkiem nowej polskiej 
kinematografii. W Lublinie ukazał się pierwszy 
numer Polskiej Kroniki Filmowej (1 grudnia 
1944 r.), która od tej pory dokumentowała 
wszystkie ważne wydarzenia nie tylko militar- 
ne, ale także polityczne, społeczne, w tym odbu- 
dowę kraju. Polska kinematografia zaczęła się 
odradzać po wojennych zniszczeniach. 


oczątków przyszłej filmówki można 
P doszukiwać się w latach trzydziestych 

XX wieku. Od 1929 roku w Warszawie 
działała pierwsza w Polsce zorganizowana 
grupa miłośników filmu, nosząca nazwę 
„Start” (Stowarzyszenie Propagandy Filmu Ar- 
tystycznego, później Stowarzyszenie Miłośni- 
ków Filmu Artystycznego). W jej skład wcho- 
dzili m.in.: Eugeniusz Cękalski (1906-1952), 
Wanda Jakubowska (1907-1998), Lucjan 
Szenwald (1909-1944), Jerzy Toeplitz (1909— 
1995) i Stanisław Wohl (1912-1985). W sytu- 
acji kiedy polski film przedwojenny nastawio- 
ny był na produkcję adresowaną do szerokiej 
widowni, „Start” organizował już pokazy fil- 
mów awangardy francuskiej, radzieckiej i bry- 
tyjskiej. U schyłku działalności „Startu” poja- 
wiły się pierwsze głosy o potrzebie szkolenia 
młodych adeptów sztuki filmowej. Szkolnic- 
two filmowe utożsamiano wówczas z awan- 
gardą filmową i możliwością realizowania fil- 
mów eksperymentalnych. Grupa założycielska 
„Startu” wywodziła się z młodzieży lewico- 
wej, zbliżonej do Polskiej Partii Socjalistycz- 
nej (PPS), a hasłem członków grupy było: 
„Nie bzdura, nie »fabryka snów«, lecz film 
społecznie użyteczny i artystyczny”. Po roz- 
wiązaniu „Startu” w 1934 roku Jerzy Toeplitz 
pojechał do Londynu, gdzie pracował w bry- 
tyjskim przemyśle filmowym. 

Konieczność utworzenia państwowej uczelni 
filmowej głosił również publicysta, a następnie 
reżyser filmowy Antoni Bohdziewicz (1906 
1970), który wyobrażał sobie taką uczelnię na 
podobieństwo istniejącego już Państwowego In- 


f © Stanisław Wohl (u góry), 
Jerzy Toeplitz (u dołu) i Antoni 
Bohdziewicz to twórcy programu 
dydaktycznego filmówki. Wyrobi- 
li oni w studentach przekonanie, 
że historia kina to nie tylko fakty 
i daty, ale żywi ludzie, a człowiek 
kina niezależnie od tego, jaką 
funkcję pełni przy realizacji filmu, 
wnosi do niego własną osobowość 


stytutu Sztuki Teatralnej. W 1938 ro- 
ku idea utworzenia szkoły filmowej 
zaczęła dojrzewać w Radzie Naczel- 
nej Przemysłu Filmowego w Polsce. 
Zajęcia na jednorocznym kursie kształcenia reali- 
zatorów filmowych miały rozpocząć się | wrześ- 
nia 1939 roku. 


Łódzka szkoła filmowa 


Wychowankowie łódzkiej szkoły filmowej zwanej popularnie filmówką 
(później Państwowa Wyższa Szkoła Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. 
Leona Schillera w Łodzi) stanowią około 80 procent reżyserów i operato- 
rów filmowych w kinematografii polskiej. Szkoła znajduje się w dawnym 
pałacyku Oskara Kona, przy ulicy Targowej 61/63 w Łodzi, a jej wielkie 
znaczenie dla rozwoju polskiego filmu jest niepodważalne. 


+4 + . 
Żołnierze i filmowcy 


Jeszcze w czasie trwania II wojny światowej, 
w 1943 roku, Antoni Bohdziewicz zorganizował 
konspiracyjny kurs operatorów filmowych. Uczest- 
nicy tego kursu stanowili później ekipę, która w cza- 
sie powstania warszawskiego realizowała kronikę 
wydarzeń. Większość członków przedwojennego 
„Startu” przebywała w czasie wojny w ZSRR, m.in. 
Jerzy Bossak (1910-1989) i Stanisław Wohl, a Ale- 
ksander Ford (1908-1980) kierował nawet Czołów- 
ką Filmową Wojska Polskiego. W 1944 roku Czo- 
łówka została przekształcona w Lublinie w Wy- 
twómię Filmową Wojska Polskiego, z której po- 
wstało następnie niezależne przedsiębiorstwo pań- 
stwowe Film Polski. W Łodzi żołnierze-filmowcy 
zajęli pałacyk Oskara Kona przy ul. Targowej. 

W listopadzie 1945 roku rozpoczął działal- 
ność Instytut Filmowy, stanowiący część pań- 
stwowego przedsiębiorstwa Film Polski. Jerzy 
Toeplitz został w grudniu 1945 roku dyrektorem 
wydziału zagranicznego w tym przedsiębiorstwie 
(zajmował się sprowadzaniem filmów zagranicz- 
nych i propagowaniem filmu 
polskiego za granicą), a przy 
Wyższej Szkole Sztuk Pla- 
stycznych w Łodzi utworzo- 
ny został Wydział Filmowy. 
Przy Instytucie Filmowym 
powołano w październiku 


1947 roku Wyższe Studium 


Filmowe, które powstało 
z Kursu Przysposobienia Fi|- 
mowego i stanowiło zalążek 
Wyższej Szkoły Filmowej. 
Najważniejsze instytucje filmowe znajdo- 
wały się więc w Łodzi, ponieważ Warszawa le- 
żała w gruzach. W pałacyku na Targowej w Ło- 


dzi mieścił się „intelektualny sztab kinemato- 
grafii”, odbywały się projekcje i seminaria. Po- 
wstała tutaj Centralna Biblioteka Filmowa 
i Centralne Archiwum Filmowe, a jedną z hal 
sportowych adaptowano na filmowe atelier. 


Filmówka 


18 października 1948 roku odbyła się inaugura- 
cja roku akademickiego w Państwowej Wyższej 
Szkole Filmowej w Łodzi, pozostającej pod zarzą- 
dem przedsiębiorstwa państwowego Film Polski. 
Pierwszą grupę studentów stanowili ludzie dojrza- 
li, z przeszłością okupacyjną, często partyzancką, 
m.in.: Janusz Nasfeter (1920-1998), Andrzej Munk 
(1921-1961), Witold Lesiewicz (ur. 1922) i Zbi- 
gniew Raplewski (ur. 1922). Do szkoły ściągnięto 
wykładowców. Przybył m.in. Jan Rybkowski 
(1912-1987), który już przed wojną studiował na 
reżyserii w warszawskim Instytucie Sztuki Teatral- 
nej u Leona Schillera. Wśród studentów znaleźli się 
m.in. Andrzej Wajda (ur. 1926), Ewa Petelska (ur. 
1920), Czesław Petelski (1922-1996) i Konrad Na- 
łęcki (1919-1991). 

1 stycznia 1949 roku Jerzy Toeplitz został mia- 
nowany dyrektorem Instytutu Filmowego i łódz- 
kiej szkoły filmowej. Funkcję pierwszego dzieka- 
na wydziału reżyserii objął Eugeniusz Cękalski. 
Stanisław Wohl kierował wydziałem operator- 
skim, literaturę i dramat wykładała Stefania 
Skwarczyńska (1902-1988), historię 
sztuki Mieczysław Wallis (1895-1975), 
a zajęcia z plastyki prowadził Włady- 
sław Strzemiński (1893-1952) — ma- 
larz, twórca unizmu. Ze szkołą współ- 
pracował także przedwojenny teoretyk 
filmu Bolesław Lewicki (1908-1981). 


Socrealizm w Wiśle 


W 1949 roku, po słynnym zjeździe 
filmowców w Wiśle, zaczął obowiązy- 
wać w polskim kinie socrealizm. Przy 
wejściu do szkoły zawisła tablica 
z trzema hasłami: „Ze wszystkich ro- 
dzajów sztuk film jest dla nas najważ- 
niejszy” (Lenin), „Film pomaga klasie 
robotniczej i jej partii wychowywać 
pracujących w duchu socjalizmu” (Sta- 
lin), „Udostępnić masom ludowym po- 
przez budownictwo socjalizmu wszyst- 
kie zdobycze kultury, takie jest podstawowe za- 
danie naszego pokolenia” (Bierut). Obowiązkiem 
było wstępowanie na uczelni do Związku Mło- 
dzieży Polskiej (ZMP), przedstawiane były refe- 
raty i samokrytyki, często pojawiały się donosy 
i ingerencje w życie prywatne studentów. Neofi- 
tą realizmu socjalistycznego stał się Eugeniusz 
Cękalski, pod którego kierunkiem studenci na- 


kręcili w 1950 roku pełnometrażowy film fabu- 
larny „Dwie brygady”. Film otrzymał nagrodę 
państwową i ujawnił po raz pierwszy obecność 
łódzkiej szkoły w kinematografii polskiej. 

W styczniu 1950 roku uczelnia otrzymała pra- 
wa akademickie. Stopniowo na egzaminach 
wstępnych zaczął obowiązywać kilkudziesięcio- 
punktowy test z podchwytliwymi pytaniami, na- 
stępnie pisemna analiza filmów dokumentalnych 
i fabularnych, a na końcu — egzamin komisyjny, 
przy którym mogło się zdarzyć na przykład pyta- 
nie o cenę masła w Poznaniu (dla kandydata po- 
chodzącego z tego miasta). Sprawdzano wiedzę 
ogólną i zdolność orientacji w rzeczywistości. 
Czasami z fajki i popielniczki (leżących właśnie na 
stoliku egzaminacyjnym) kandydat musiał wymy- 
ślić fabułę opowiadania filmowego. Pierwszy rok 
był unifikacyjny — bez podziału na reżyserów 
i operatorów. Od osiąganych wyników zależała 
decyzja, kto się dostanie na jaki wydział, a w ra- 
mach wydziału — na specjalizację. Najlepsi kiero- 
wani byli do filmu fabularnego, 
średni do filmu dokumentalne- 
go, a najsłabsi do filmu oświa- 
towego. Obowiązywała duża 
ilość przedmiotów, m.in.: opty- 
ka, geometria wykreślna, che- 
mia, fizyka, fotografika, histo- 
ria sztuki, teoria dramatu, mar- 
ksizm. Z czasem wychowanko- 
wie szkoły zostawali asystenta- 


m Kiedy Andrzejowi Waj- 
dzie powierzono reżyserię fil- 
mu „Pokolenie”, byli scepty- 
cy, którzy nie wierzyli, że po- 
trafi on zrobić ten film 


mi. Asystentem na reżyserii szanowanego ogólnie 
i lubianego przez studentów Antoniego Bohdzie- 
wicza został Janusz Morgenstem (ur. 1922). 
Edukacja odbywała się także przez projekcje 
filmów sprowadzanych z innych krajów Europy. 
Jerzy Toeplitz przywiózł m.in. fragmenty fil- 
mów niemych z okresu ekspresjonizmu nie- 
mieckiego, francuskiego surrealizmu oraz filmy 
Renć Claira. Projekcje te odgrywały bardzo 
ważną rolę w kształceniu. Andrzej Wajda 
stwierdził po latach: „To była moja prawdziwa 
i jedyna szkoła filmowa. Ten zestaw uświadomił 
mi, że kino jest sztuką”. Kazimierz Karabasz 
(ur. 1930) wspominał zaś: „W każdym miejscu 
i w każdej wolnej chwili debatowaliśmy o za- 
wodzie, o sztuce. Całe nasze życie toczyło się 
wokół filmu”. W późniejszych latach dużym za- 
interesowaniem studentów cieszyły się filmy 
z okresu włoskiego neorealizmu, m.in. Vittoria 
De Siki „Złodzieje rowerów” (1948) i „„Umber- 
to D.” (1952), oraz filmy amerykańskie, m.in. 
Orsona Wellesa „Obywatel Kane” (1941). 


Etiudy 


W atelier zaczęły powstawać pierwsze etiudy 
filmowe. W okresie studiów należało zrealizować 
trzy filmy: niemą etiudę fabularną, film dokumen- 
talny oraz film dyplomowy. Z czasem zaczęto 
organizować festiwale etiud szkolnych. Pierwszy 
Festiwal Etiud Szkolnych odbył się podczas War- 
szawskiego Festiwalu Młodzieży. Później Dysku- 
syjny Klub Filmowy (DKF) „Po prostu” zorgani- 


zował w Warszawie przegląd filmów szkolnych. 
Dopiero w 1957 roku przegląd ten przerodził się 
w festiwal organizowany w Łodzi i Krakowie. 
W latach siedemdziesiątych organizowaniem fe- 
stiwali zajął się DKF „Kwant”. W latach osiem- 
dziesiątych festiwali już nie organizowano. 
Pierwsze etiudy były nieme. Większość odpo- 
wiadała przy tym na zamówienia państwowe. 
W kategorii filmów dokumentalnych Andrzejowi 
Wajdzie udało się nakłonić Centralę Przemysłu Lu- 
dowego na realizację filmu o garncarzach iłżeckich 
(„Ceramika iłżecka”). Z uznaniem spotkały się 
m.in. „Listy do prezydenta” — zrealizowane przez 
Tadeusza Chmielewskiego (ur. 1927) i Kazimierza 
Kutza (ur. 1929). W filmie tym, górnik rzeźbił na 
urodziny Bolesława Bieruta jego popiersie w wę- 
glu, dołączając do tego prośbę, aby prezydent 
umożliwił mu studia w Akademii Sztuk Pięknych. 
Pojawił się także pomysł, aby etiudy łączyć 
w cykle tematyczne. W ten sposób powstały 
m.in. „Trzy opowieści” (1952), na które składały 


© Odecyzji podjęcia studiów w Łodzi 
Andrzej Wajda opowiadał po latach: 

„W tygodniku »Film« zobaczyłem fo- 

toreportaż z łódzkiej szkoły filmowej. 
Zdecydowałem się natychmiast. _ 
Wszystko zależało od pogody. Jeśli = 

będzie słońce, zostajemy nad morzem, jeśli 
deszcz, jedziemy zdawać do szkoły w Łodzi. 
Rano lał deszcz [...]”” 


się etiudy: „Cena betonu” Czesława Petelskiego, 
„Historia Jacka” Konrada Nałęckiego oraz „Spra- 
wa konia” Ewy Petelskiej. Film wyświetlany był 
w kinach i stanowił próbę przebicia się z filmami 
szkolnymi do zawodowej kinematografii. 

Przejście z drugiego roku studiów na trzeci 
wiązało się z odbyciem praktyki. Dla Andrzeja 
Wajdy praktyką taką była asystentura przy rea- 
lizacji filmu Aleksandra Forda „Młodość Cho- 
pina” (1952). 


Szkoła polska w filmie 


W 1952 roku rektor Jerzy Toeplitz podał się 
do dymisji, jednak nadal wykładał w szkole. Do 
wybitnych pedagogów filmówki należeli także 
Aleksander Jackiewicz (1915—1988) oraz ma- 
larz Jerzy Mierzejewski (ur. 1917). Po śmierci 
Stalina w 1953 roku w etiudach szkolnych za- 
częły następować ważne zmiany: propagando- 
wa usługowość w coraz większym stopniu za- 
stępowana była przez studiowanie życia: 
w prawdziwych sytuacjach, miejscach, z akto- 


rami pozbawionymi charakteryzacji. Przykła- 
dem może być „Opowieść warszawska” Kazi- 
mierza Karabasza, w której pokazani zostali lu- 
dzie dojeżdżający kolejkami do Warszawy. 

W szkole pojawiły się nowe osobowości, 
które już wkrótce miały w dużym stopniu wpły- 
nąć na oblicze łódzkiej filmówki: Roman Polań- 
ski (ur. 1933), Jerzy Skolimowski (ur. 1936), An- 
drzej Kondratiuk (ur. 1936), Andrzej Kostenko 
(ur. 1936). W tym czasie Łódź jako miasto traci- 
ła stopniowo na znaczeniu, odbudowywano stoli- 
cę i po raz pierwszy pojawił się postulat przenie- 
sienia szkoły do Warszawy, co w późniejszych la- 
tach wracało jeszcze wielokrotnie, jednak pomysł 
ten ostatecznie nie został zrealizowany. 

W latach 1957-1961 pojawił się nurt, który 
w historii filmu określany jest mianem szkoły pol- 
skiej. Kierunek ten związany był ze zmianami po 
Październiku 1956. Najwybitniejszymi twórcami 
szkoły polskiej byli: Andrzej Munk („Eroica”, 
1958, „Zezowate szczęście”, 1960), Jerzy Kawa- 
lerowicz (ur. 1922; „Pociąg”, 1958), Wojciech Je- 
rzy Has (1925—2000; „Pętla”, 1957), Andrzej Waj- 
da („Pokolenie”, 1955, „Kanał”, 1957, „Popiół 
i diament”, 1958) i Ka- 
zimierz Kutz („Nikt 
nie woła”, 1960). 

Pod koniec stu- 
diów Andrzej Wajda 


+ "== ai 
otrzymał od Aleksandra Forda (który był wówczas 
kierownikiem artystycznym Zespołu Realizatorów 
Filmowych „„Studio”) zlecenie nakręcenia filmu 
„Pokolenie”. Film wywołał niechęć jego nauczy- 
cieli, ponieważ — jak stwierdził Kazimierz Kutz — 
„debiut Wajdy był tak odmienny i artystycznie cie- 
kawy, że przeskakiwał ich i wywoływał coś w ro- 
dzaju stanu zagrożenia, a nawet wojny między na- 
uczycielami i uczniami. Ford, który temu filmowi 
patronował, przestraszył się naszych efektów i do- 
konań”. „„Pokolenie” stanowiło przełom, a zaraz 
po nim przyszły następne filmy. Pojawił się nowy 
styl, prawdziwszy, mówiący głosem pokolenia, 
które przeżyło okupację. 

W tym czasie obecność nowych indywidualno- 
ści w filmówce (Skolimowski, Polański, Kosten- 
ko) zapowiadała już także coś zupełnie innego, 
o czym Andrzej Wajda po latach powiedział: „My- 
śmy naśladowali naszych ojców, wszystko było 
w nas przedwojenne, łącznie z dobrym wychowa- 
niem. Natomiast Polański jawił się jako potwór”. 
To „nowe” przejawiało się nie tylko w ostentacyj- 
nym podkreślaniu indywidualnego stylu bycia 
(słynne konkursy jedzenia zupy rękami czy kon- 
kurs na najgłupszy uśmiech pod wodą — w fontan- 
nie szkolnej), ale także w nowym myśleniu o kinie. 
Sprzyjała temu popaździernikowa odwilż. 


Dokumenty i „Nóż w wodzie” 


W 1957 roku Jerzy Toeplitz został ponownie 
wybrany na rektora. Nastąpiło twórcze ożywie- 
nie. Pojawiły się etiudy ukazujące zupełnie inną 
stronę życia, nieobecną dotąd w polskim kinie. 
Była to tzw. „czarna seria polskiego dokumen- 
u”, pokazująca m.in. upośledzonych biedaków 
i zaniedbane łódzkie podwórka. Coraz odważ- 
niej młodzi twórcy krytykowali panujące oby- 
czaje, m.in. Henryk Kluba (ur. 1931), ukazujący 
w swoich filmach dokumentalnych życie 
bez upiększeń i bez ideologicz- 
nych założeń. Przykładem mo- 
że być także film „Muzy- 
kanci” (1960) Kazimierza 
Karabasza wybitnej 
osobowości filmu do- 
kumentalnego łódzkiej 
szkoły filmowej. Kara- 
basz był prawą ręką 
dziekana wydziału re- 
żyserii, Jerzego Bossa- 
ka, który przyczynił się 
do zreformowania filmu 
dokumentalnego w Polsce. 

Wzrost profesjonalizmu 
polskiej kinematografii był także 
rezultatem rozwoju sztuki operatorskiej 
w środowisku łódzkiej filmówki. Cenionym 
operatorem był m.in. Witold Leszczyński (ur. 
1933), który zdobył także uznanie jako reżyser 
(„Portret mężczyzny z medalionem”, 1959). Do 


wybitnych operatorów należeli również: Witold 
Sobociński (ur. 1929) i Jerzy Wójcik (ur. 1930), 


f W kwietniu 1966 r. odwiedził filmówkę 
amerykański aktor Kirk Douglas. Przywita- 
li go studenci przebrani za kowbojów. Na 
płocie przybito list gończy: „Poszukiwany 
Kirk Douglas — nagroda 1000 dolarów” 


autor zdjęć m.in. do „Matki Joanny od Anio- 
łów” (1961) Jerzego Kawalerowicza. 

Od czasu pojawienia się „Popiołu i diamentu” 
Andrzeja Wajdy polska kinematografia stała się 
jedną z wiodących w Europie. Kiedy Brytyjczy- 
cy przygotowywali się do utworzenia National 
Film School, pierwszą wizytę złożyli w łódzkiej 
szkole filmowej. Wysłany na brukselską wysta- 
wę Expo 1958 krótkometrażowy eksperymental- 
ny film Romana Polańskiego „Dwaj ludzie z sza- 


fą” (1957) otrzymał brązowy medal, a złoty me- 
dal przyznany został filmowi „Dom” (1958) Jana 
Lenicy (ur. 1928) i Waleriana Borowczyka (ur. 
1923). Film Polańskiego stał się wizytówką fil- 
mówki na całe dziesięciolecia. Z dużym uzna- 
niem spotkał się także film „Rondo” w reżyserii 
Janusza Majewskiego (ur. 1931) ze zdjęciami 
Witolda Leszczyńskiego. Była to surrealistyczna 
groteska, zakończona polowaniem ze strzelbą na 
nieuprzejmego kelnera. Film ten zapoczątkował 
serię utworów opartych na opowiadaniach Sła- 
womira Mrożka (m.in. „Słoń”, 1961, w reż. 
Agnieszki Osieckiej). 

W 1959 roku nastąpiło połączenie 
szkoły filmowej ze szkołą teatral- 


© Jerzy Skolimowski to jeden 
z pierwszych reżyserów pol- 
skich, który filmował w praw- 
dziwej scenerii (m.in. na łódz- 
kiej ulicy) zamiast w studio. 
Za film „Rysopis”, oparty na 
własnej biografii, otrzymał 
nagrodę „Syrenki” 


ft Pierwszym pełnometrażowym filmem 


Polańskiego był „Nóż w wodzie” 
odtwórcy głównych ról: 
i Zygmunt Malanowicz) 


(na zdjęciu 
Leon Niemczyk 


ną, nigdy jednak nie udało się zintegrowanie 
tych dwóch uczelni w jeden organizm. 

W 1. połowie lat sześćdziesiątych wielki suk- 
ces przyniosły szczególnie dwa filmy absolwen- 
tów łódzkiej uczelni: „Rysopis” (1965) Jerzego 
Skolimowskiego, oparty na biografii reżysera, 
oraz „Nóż w wodzie” (1962) Romana Polańskiego 
(Jerzy Skolimowski był współtwórcą scenariusza). 


Profesorowie i studenci 


W 1964 roku ustanowiono nagrodę im. An- 
drzeja Munka dla najlepszego debiutu. Pierw- 
szym laureatem tej nagrody był Jerzy Skoli- 
mowski, który otrzymał w 1965 roku nagrodę 
za film „Walkower” 

W 2. połowie lat sześćdziesiątych zadebiuto- 
wał filmami średniego metrażu Krzysztof Zanus- 
si (ur. 1939), który nim podjął studia reżyserskie 
w Łodzi, studiował fizykę na Uniwersytecie War- 
szawskim oraz filozofię na Uniwersytecie Jagiel- 


© Krzysztof Zanussi tak wspomina studia 
w łódzkiej filmówce: „To były lata potwor- 
nego lęku — czy ja w świecie filmu znajdę dla 
siebie miejsce? Czy to, co robię, ma sens?” 
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f „Po »Pancerniku Potiomkinie« 
to drugie schody w historii świato- 
wej kinematografii” — powiedział 
po latach Roman Polański o słyn- 
nych schodach filmówki, które by- 
ły poczekalnią i miejscem ważnym 
dla życia studenckiego 


lońskim. Już pierwsze jego filmy zo- 
stały wysoko ocenione: „Śmierć pro- 
wincjała” (1966) zdobyła nagrody 
w Mannheim, Wenecji, Valladolid 
i Moskwie, a film „Krzysztof Pende- 
recki” (1967) nagrodę w Lipsku. Za- 
nussi nie czuł się dobrze w atmosferze szkoły. Jak 
sam wspomina: „Łódź była nędznym, biednym 
miastem [...]. Artystowski styl bycia, jaki wów- 
czas uprawiano w szkole, wydawał się przy tym 
nie na miejscu”. Kiedy w czasie studiów Zanussi 
zrobił film o znamionach nowofalowych, władze 
uczelni zastanawiały się, czy cofnąć studenta 
o rok, czy od razu usunąć. 

Z upływem lat coraz częściej studenci wy- 
chodzili poza bramę szkoły, filmowali na uli- 
cach, w halach fabrycznych, szpitalach, więzie- 
niach. Wyjście w stronę prawdziwego życia za- 


początkowali: Jerzy Skolimowski oraz Marek 
Piwowski (ur. 1935), który wprowadził do fil- 
mu tzw. naturszczyków (m.in. w filmie „Psy- 
chodrama”, 1969). Wykładowcy ciągle jednak 
bardziej skłaniali studentów do inspiracji litera- 
turą, zalecając najpierw opanowanie warsztatu, 
a dopiero później mówienie o sobie. 

Według słów Agnieszki Osieckiej, która także 
studiowała w łódzkiej filmówce: „Każdy opiekun 
roku prowadził swój kilkuosobowy oddziałek we- 
dług własnej recepty i pomysłu”. Na zajęciach z fil- 
mu dokumentalnego profesor Jerzy Bossak pytał 
czasami: „Dlaczego nie chce pan zapisać tego 
w formie scenariusza, tylko zrobić film?”. Zmusza- 
ło to do myślenia i szukania motywacji dla własnej 
twórczości. Andrzej Wajda prowadził natomiast za- 
jęcia, na których studenci wymyślali nowe scena- 
riusze, uczyli się ich struktury i konstrukcji. Zajęcia 
te miały charakter twórczej improwizacji. 


Niepokój moralny 


Po okresie świetności szkoły na 
przełomie lat pięćdziesiątych 
i sześćdziesiątych około 1964 roku 


©. Agnieszka Holland zaczyna- 
ła pracę pod opieką Andrzeja 
Wajdy, w Zespole „X”. 
Jednym z jej pierw- 
szych filmów byli 

„Aktorzy prowin- 

cjonalni” 


TE 


zaczęły pojawiać się znamiona kryzysu. 
Moment krytyczny nastąpił w 1967 roku. 
Nasilenie konfliktów narodowościowych, 
zarzuty wobec rektora i szykany pojawiały 
się obok oskarżeń, że szkoła „nie daje gwa- 
rancji socjalistycznego wychowania mło- 
dzieży”. Kiedy w 1968 roku zaczęły się 
manifestacje młodzieży i strajki studenckie 
na uniwersytecie i politechnice, rektor Je- 
rzy Toeplitz poparł żądania studentów do- 
tyczące wolności samorządowych i demo- 
kratycznych. Władze zdymisjonowały wów- 
czas Toeplitza (i innych), rektorem został 
Bolesław Włodzimierz Lewicki (1908— 
1981), a Toeplitz i Bossak wrócili na uczel- 
nię już tylko jako wykładowcy. 

Jśród nowych osób, które w końcu 


ba było mieć już dyplom wyższej uczelni. Kieś- 
lowski podczas egzaminu w Łodzi przedstawił 
film zrealizowany na taśmie ośmiomilimetro- 
wej, będący opowieścią o locie Jurija Gagarina 
w kosmos z punktu widzenia mieszkańców 
Moskwy. Pokazanych zostało kilka nieudanych 
startów okupionych życiem. 


W tym czasie w Łodzi studiowali także: Maciej 
Wojtyszko (ur. 1946), Janusz Zaorski (ur. 1947) 
i Tomasz Zygadło (ur. 1947). Janusz Zaorski 
chciał w czasie studiów nakręcić film doku- 
mentalny o uroczystościach milenijnych 
w Gnieźnie w 1966 roku — religijnych 
i tych, które były organizowane równo- 
legle przez władzę, aby odciągnąć 
wiernych. Kazimierz Karabasz nie po- 
zwolił jednak na realizację tego filmu. 
Na przełomie lat sześćdziesiątych 
i siedemdziesiątych pojawiły się w łódz- 
kiej filmówce nowe indywidualności: Fe- 
liks Falk (ur. 1941), Filip Bajon (ur. 1947), 
Janusz Kijowski (ur. 1948) i Piotr Szulkin 
(ur. 1950). Na uczelni panowała atmosfe- 
ra kontestacji, a po sukcesach na Zacho- 
dzie Wajdy i Polańskiego powszechne by- 
ły marzenia o zrobieniu kariery za grani- 
Jak wspominał Filip Bajon: „dominu- 
jącym uczuciem było, że w tym kraju nie 
można nic powiedzieć”. Po absolutoryj- 


lat sześćdziesiątych studiowały w Łodzi 
wyróżniał się m.in. Krzysztof Kieślow- 
ski (1941-1996), który początkowo za- 
mierzał zostać reżyserem teatralnym, 
jednak aby zdawać do Państwowej Wyż- 
szej Szkoły Teatralnej (PWST, obecnie 
Akademia Teatralna) w Warszawie, trze- 


1 © Łódzka uczelnia od 1970 r. zaczęła 
kształcić pracowników dla telewizji, rozsze- 
rzając przy tym swoją nazwę na: Państwowa 
Wyższa Szkoła Filmowa, Telewizyjna i Tea- 
tralna im. Leona Schillera. Już na początku 
lat siedemdziesiątych działała pracownia fil- 
mu animowanego i studio telewizyjne 


nym filmie Bajona „Sadze” (1973) o wydarze- 
niach w Gdańsku w 1970 roku władze uczelni ka- 
zały reżyserowi powtarzać rok. Bajon nie wrócił 
już do szkoły. Po filmie „Indeks” (1977, w kinach 
1981) Janusza Kijowskiego pojawiły się groźby ze 
strony władz, że szkoła zostanie zamknięta. 

Głośny stał się także w tym czasie film Feli- 
ksa Falka „Wodzirej ” (1977), nieco później po- 
jawiły się wybitne filmy Agnieszki Holland (ur. 
1948) „Aktorzy prowincjonalni” (1979) i „Ko- 
bieta samotna” (1981). 


Warsztat formy 


Wraz z nowymi osobami, takimi jak Wojciech 
Bruszewski (ur. 1947) i Zbigniew Rybczyński (ur. 


e „Wodzirej” Feliksa Falka był jednym 
z filmów nacechowanych atmosferą moral- 
nego niepokoju, zapowiadających przełom 
w polskim kinie i polskiej historii lat osiem- 
dziesiątych 


1949), pojawił się nowy nurt w historii łódzkiej 
uczelni. Wobec sytuacji politycznej akcent położo- 
ny został na stronę formalną dzieła filmowego. Po- 
wołano Warsztat Formy Filmowej (od 1971). Pod 
jego auspicjami powstawały filmy eksperymental- 
ne, w których forma często stawała się celem sa- 
mym w sobie. Warsztat wywodził się z wydziału 
operatorskiego i według słów operatora Mieczysła- 
wa Jahody (ur. 1924) było to „szukanie ogólnej 
wrażliwości artystycznej w widzeniu świata i umie- 
jętności skonkretyzowania tego widzenia, przenie- 
sienia go na język obrazu”. Z dużym uznaniem 
spotkał się w Wiedniu, w 1976 roku film „Plamus” 
Zbigniewa Rybczyńskiego. Film stanowił „dzie- 
sięć minut muzycznej abstrakcji ze Zbigniewem 
Namysłowskim”, znanym muzykiem jazzowym. 
Zespół Warsztatu Formy Filmowej głosił teorię fil- 
mu „integralnego”, pozostającego w opozycji do 
filmów wyświetlanych w kinach. 

Oprócz Warsztatu Formy Filmowej i kina 
moralnego niepokoju pojawiły się także zapo- 
wiedzi dobrych filmów rozrywkowych, czym 
miała wkrótce zabłysnąć twórczość Juliusza 
Machulskiego (ur. 19 


Szkoła 


W październiku 1980 roku ruch Solidarności 
objął także łódzką uczelnię. Rozpoczęła wów- 
czas działalność Komisja Ruchu Odnowy Uczel- 
ni, a studenci i młodsi pracownicy naukowi ak- 
cją „solidarnego czekania” wymusili zmianę 
rektora. 13 grudnia 1981 roku nastąpiła przerwa 
w działalności uczelni. Zajęcia zostały wznowio- 
ne 15 lutego 1982 roku. Szkoła znajdowała się 
w tym czasie pod specjalnym 
nadzorem władz partyjnych. 
Jeden z pracowników szkoły 
powiedział: „Szkolnictwo ar- 
tystyczne dotknął kryzys, 
który nie został spowodowa- 
ny tym, że ono samo było 
złe, tylko że ogólna sytuacja 
w kulturze była taka. Stali- 
śmy się świadkami zanikania 
pewnej fali. Znaleźliśmy się 
między dwiema epokami 
w kulturze”. 


Ki iski 
Po upadku rządów komunistycznych w Polsce (1989) zmieniało się 
także oblicze polskiego kina. Choć wkrótce okazało się, że najlicz- 
niejszą publiczność przyciągają do kin filmy sensacyjne, zbliżone 
do wzorców amerykańskich, to obraz polskiej kinematografii po 
roku 1989 nie ograniczał się tylko do tej tendencji, ale zawierał 
dzieła o różnorodnej tematyce i różnej wartości artystycznej. 


o 1989 roku dla kina polskiego niewątpli- 
P wą wartością stało się zniesienie cenzury, 

jednak — paradoksalnie — nastąpił kryzys 
porozumienia między artystami a publicznością, 
które wydawało się mocne w czasie walki z na- 
rzuconym ustrojem komunistycznym. 

Pod względem organizacyjnym zmiany pole- 
gały na tym, że państwo przestało finansować 
powstające filmy, w wyniku 
czego kinematografia polska 
zaczęła powoli przechodzić na 
system produkcji panujący 
w świecie zachodnim. Powstała 
konieczność szukania pieniędzy 
na realizację filmów, co stwa- 
rzało nowe zagrożenia w posta- 
ci uzależnień od gustów produ- 
centów kierujących się przede 
wszystkim popytem na określo- 
ne gatunki filmowe. Większość 
widzów zaczęła wybierać bru- 
talne, pełne przemocy kino ak- 
cji w amerykańskim stylu. Jed- 
nak oprócz osiągających naj- 
większe sukcesy kasowe fil- 
mów sensacyjnych Władysława 
Pasikowskiego w polskim kinie 
tych lat nie brakowało także 
obrazów reprezentujących inne 
gatunki filmowe. 


Otwarte granice 


Jednym ze skutków obalenia ustroju komuni- 
stycznego stał się wzrost liczby filmów powsta- 


©. Film „Europa, Europa” Agnie- 
szki Holland nawiązuje do wąt- 
ków pojawiających się także 
w polskiej kulturze: m.in. do 
„Zezowatego szczęścia” Andrze- 
ja Munka i rozważań zawartych 
w „Zniewolonym umyśle” Cze- 
sława Miłosza 


ft. Film Krzysztofa Kieślowskiego „Podwój- 
ne życie Weroniki” otrzymał w Cannes na- 
grodę FIPREŚCI. Nagrodę aktorską na tym 
festiwalu dostała odtwórczyni podwójnej ro- 
li Weroniki — Irene Jacob 


rzełomie 


spotkanie bliskich sobie osób, 
choć wychowanych w różnych 
kulturach. Życie Weroniki, mie- 
szkającej w Polsce, znajduje po 
jej Śmierci dalszy ciąg w życiu 
Francuzki Veronique, którą Polka 
widziała tylko przez chwilę. 

Także w następnych filmach 
Krzysztofa Kieślowskiego, zre- 
alizowanych w ramach tryptyku 
„Trzy kolory”: „Niebieski” (1993), 
„Biały” (1993) i „Czerwony” 
(1994) w koprodukcj j 
sko-francusko-polskiej, podjęte 
zostały problemy duchowych 
więzi między ludźmi, stanowiąc 
próbę docierania do głębszych 
warstw rzeczywistości. Dla bo- 
haterów tych filmów czasami 
dopiero bolesny dramat osobi- 
sty (np. śmierć bliskiej osoby 
w filmie „Niebieski”) lub zde- 
rzenie z inną kulturą i mentalnością (jak w fil- 
mie „Biały ”) staje się początkiem wewnętrznej 
przemiany. 

Uniwersalny problem postawy człowieka 
wobec totalitaryzmu przyjmującego różne for- 


ft Wkolejnych częściach filmowego tryptyku Krzysztofa Kieślowskiego „Trzy kolory” główne role zagrali: Juliette Binoche, Zbigniew Za- 
machowski, Irene Jacob i Jean-Louis Trintignant 


łych w koprodukcji z krajami Europy Zachodniej. 
Konsekwencją tego była uniwersalność tematyki. 
Chodziło o to, aby filmy kręcone w Polsce były 
zrozumiałe dla widzów z Europy Zachodniej. 
Dialogi w tych filmach najczęściej prowadzone są 


w językach obcych. Jednym z najwybitniejszych 
dzieł jest „Podwójne życie Weroniki” (1991), 
którego akcja rozgrywa się zarówno w Polsce, jak 
i we Francji. Poprzez postacie dwóch głównych 
bohaterek, granych przez Irene Jacob, następuje 


my zniewolenia poruszyła Agnieszka Holland 
w filmie „Europa, Europa” (1990), który po- 
wstał na podstawie pamiętników Solomona Pe- 
rela. „Dotknięcie ręki” (1992) w reżyserii Krzy- 
sztofa Zanussiego opowiada natomiast o stu- 


© Główne role w filmie Kr: 
fa Zanussiego „Dotknięcie ręki” 
zagrali Szwed Max von Sydow 
i Kanadyjczyk Lothaire Bluteau 


dencie muzykologii z Krakowa, który 
przyjeżdża do Danii, aby odwiedzić 
cenionego niegdyś kompozytora, ży- 
jącego w odosobnieniu, zgorzkniałe- 
go i pełnego nienawiści do świata po 
osobistych przeżyciach z czasów 
wojny. Szlachetny i wrażliwy stu- 
dent próbuje go nakłonić, aby wró- 
cił do komponowania, jednak wy- 
starczająco silnej motywacji dostar- 
cza staremu kompozytorowi dopiero 
romans z jego młodą asystentką. Pi- 
sze oratorium, ale zarazem niszczy 
idealistyczne wyobrażenia i szlachet- 
ne intencje studenta. 

Z myślą o zachodnich widzach Jerzy Skoli- 
mowski zrealizował w Polsce w koprodukcji an- 
gielsko-francuskiej film „Ferdydurke” (1991) 
według powieści Witolda Gombrowicza. 

W koprodukcji z Francją powstał debiutanc- 
ki film Marcina Ziębińskiego „Kiedy rozum 
śpi” (1992), utrzymany w chłodnym emocjona|- 
nie klimacie. Akcja filmu dzieje się w 1791 ro- 
ku. Młody zegarmistrz Maksymilian Bardo zo- 
stał zaproszony do posiadłości wynalazcy Ale- 
xandra Planta, który pracował nad wynalezie- 
niem perpetuum mobile. Okazuje się jednak, że 
wynalazca już nie żyje, a intryga filmu znajduje 
kulminację w scenie z labiryntem. W filmie po- 
ruszone zostały kwestie wyborów między odru- 
chami serca a rozumem i kalkulacją. Podstawą 
konstrukcji fabularnej stała się idea labiryntu, 
w którym trudno ogarnąć całość zachodzących 
wydarzeń — pewne wątki prowadzą donikąd, 
a inne przynoszą zaskakujące rozwiązania. 


Rozliczenia z historią 


Na początku lat dziewięćdzie- 
siątych XX wieku pojawiły się tak- 
że filmy dokonujące rozrachunków 
z historią. Sprzyjał temu przełomo- 
wy moment historyczny, jakim by- 
ło odrzucenie modelu państwa ko- 
munistycznego. 

Do dawniejszych czasów nawią- 
zał w nowych filmach Andrzej Waj- 
da. „Korczak” (1990) według sce- 
nariusza Agnieszki Holland (wybit- 
na rola Wojciecha Pszoniaka) 
w przełomowym momencie historii 
Polski ukazywał 
podważalne problem odpowie- 
dzialności za życie bliskich. 

„Pierścionek z orłem w koronie” 
(1993) Andrzej Wajda zrealizował 
według powieści Aleksandra Ścibora- 
-Rylskiego, a film ten, rozgrywający 


wartości nie- 


m Czarno-biały film Andrzeja 
Wajdy „Korczak” miał kolorowe, 
a przy tym zaskakujące zakoń- 
czenie. Wbrew faktom historycz- 
nym, wagon z doktorem Korcza- 


kiem i dziećmi odłączył się od po- 
ciągu, przynosząc wolność 


się po upadku powstania warszawskiego, przy- 
niósł polemikę z wcześniejszym filmem tego 
reżysera, „Popiół i diament” (1958). Główny 
bohater odmawia przystąpienia do organizacji 
podziemnej, chcąc najpierw poznać cele i za- 
miary nowych władz. Złudzeń pozbawia go do- 
piero zdradzieckie uwięzienie żołnierzy AK 
i wywiezienie ich przez Rosjan w niewiado- 
mym kierunku. Bohater kończy życie samobój- 
stwem, ze świadomością klęski wobec zła, 
któremu nie umiał się przeciwstawić. 

O losach polskich wygnańców w Kazachsta- 
nie w 1939 roku opowiada film Roberta Gliń- 
skiego „Wszystko, co najważniejsze” (1992), 
zrealizowany według wspomnień Oli Watowej 

żony przedwojennego sympatyka komuni- 
zmu, poety Aleksandra Wata. W filmie tym zo- 
stała pokazana okupacja radziecka na Wscho- 
dzie, upokorzenia, więzienie i tortury, prowa- 
dzące do psychicznego wyniszczenia. 

Fabularny debiut Jana Jakuba Kolskiego „Po- 
grzeb kartofla” (1991) to opowieść o losach Ma- 
teusza Szewczyka, który po wojnie wrócił z obo- 


zu do domu. Dramat człowieka rzu- 
conego w powojenną rzeczywistość 
polskiej wsi ukazany został w kon- 
wencji poetyckiej i baśniowej, zapo- 
wiadającej już późniejsze dzieła re- 
żysera, takie jak „Pograbek” (1992), 
„Jańcio Wodnik” (1993), utrzymane 
w formie baśniowego moralitetu 
i ludowej ballady. Problemy wspól- 
nego sąsiedztwa różnych narodowo- 
ści na Mazurach w niebanalny spo- 
sób poruszyli Magdalena i Piotr Ła- 
zarkiewiczowie w filmie „Odjazd” 
(1991), opowiadając historię dwóch 
kobiet pochodzenia niemieckiego 
po zakończeniu wojny. Wybitną 
kreację stworzyła w tym filmie Te- 
resa Budzisz-Krzyżanowska. 

Pojawiło się także kilka waż- 
nych filmów, próbujących oddać 
nową rzeczywistość w kontekście wcześniejszej 
historii. „Ucieczka z kina »Wolność«” (1990) 
Wojciecha Marczewskiego nawiązuje do pomy- 
słu Woody'ego Allena z filmu „Purpurowa róża 
z Kairu” (1985), w którym fikcyjne postacie 
schodzą z ekranu do prawdziwego życia. Okrę- 
gowy cenzor (grany przez Janusza Gajosa) do- 
wiaduje się, że w czasie projekcji polskiego fil- 
mu „Jutrzenka” postacie na ekranie przestały 
grać swoje role, rozmawiają ze sobą i z publicz- 
nością. Kiedy cenzor przychodzi do kina, posta- 
cie zaczynają przemawiać wprost do niego. 
Wtedy poleca wykupić wszystkie kopie; film 
grany jest odtąd przy pustej sali. Cenzor wraca 
do kina, a wtedy jedna z bohaterek filmu zaczy- 
na mówić do niego, przypominając, że był kie- 
dyś poetą i krytykiem teatralnym. W cenzorze 
stopniowo następuje przemiana, budzą się wy- 
rzuty sumienia i kiedy sekretarz partii poleca 
spalić kopię filmu, cenzor protestuje, po czym 
namawia jego bohaterów do ucieczki z kina. 
Film Marczewskiego to historia człowieka znie- 
wolonego przez władzę totalitarną. 


Film „Zwolnieni z życia” (1992) Waldemara 
Krzystka opowiada o porachunkach między 
dawnymi funkcjonariuszami milicji a działacza- 
mi Solidarności w 1989 roku. Pokazane zostały 
metody zastraszania przez milicjantów, bicie 
i prześladowanie. Na tym tle rozwija się historia 
uczucia między prześladowanym a psychicznie 
chorą kobietą, którą zagrała Krystyna Janda. 


łeczność (także przez własnych rówieśników). 
Ostatnia, bardzo sugestywna scena pokazuje 
dziewczynkę tańczącą samotnie na wzgórzu. 


Następny film Doroty Kędzierzawskiej 
„Wrony” (1994) także poruszył ważne proble- 
my więzi między ludźmi i relacji między rodzi- 
cami a dziećmi. Główną bohaterką jest dziesię- 
cioletnia dziewczynka, wychowywana przez 


f „Ucieczka z kina »Wolność«” Wojciecha Marczewskiego to dla wielu widzów najważniej- 


szy film polski ostatnich dwudziestu lat 


Pojawiły się również filmy kontrowersyjne, 
jak np. „Femina” (1991) Piotra Szulkina we- 
dług powieści Krystyny Kofty „Pawilon ma- 
łych drapieżców”. 


Normalni nienormalni 


Jednym z najwybitniejszych filmów tych lat 
był debiut reżysera Jacka Bławuta, fabularyzo- 
wany dokument „Nienormalni” (1990). Opo- 
wiada on o ludziach upośledzonych umysłowo, 
żyjących w ośrodku zamkniętym. Reżyserowi 
udało się w sposób niezwykle przejmujący po- 
kazać wrażliwość tych ludzi, ich czyste uczucia 
i indywidualność. 

Innym wyjątkowym filmem o świętości, 
prawdzie i godnym przeżywaniu życia była 
„Faustyna” (1994) w reżyserii Jerzego Łuka- 
szewicza, ze znakomitymi rolami Doroty Segdy 
(siostra Faustyna Kowalska), Danuty Szaflar- 
skiej (siostra Felicja) i Teresy Budzisz-Krzyża- 
nowskiej (matka przełożona). Film opowiada 
o szczególnie głębokim odczuwaniu bliskości 
Boga. Scenariusz filmu został napisany na pod- 
stawie dzienniczka siostry Faustyny. 

Problem wrogości wobec innych poruszyła 
Dorota Kędzierzawska w filmie „Diabły, dia- 
bły” (1991), którego akcja rozgrywa się w la- 
tach sześćdziesiątych, kiedy do miasteczka 
przyjeżdża tabor cygański. W filmie pokazana 
została agresja mieszkańców miasteczka wobec 
Cyganów. Kiedy dwunastoletnia dziewczynka 
z miasteczka próbuje zaprzyjaźnić się z przyby- 
szami, zostaje odrzucona przez tamtejszą spo- 


samotną, zapracowaną matkę, która nie poświę- 
ca czasu swemu dziecku. Z powodu braku mi- 
łości macierzyńskiej, dziecko staje się agresyw- 
ne wobec innych. Porywa małą dziewczynkę 
i zaczyna opiekować się Maleństwem, a jej za- 


chowanie cechuje zarazem czułość i okrucień- 
stwo. Nocą Wrona oddaje śpiące dziecko rodzi- 
com, a sama wraca do domu i prosi matkę, aby 


ją przytuliła. 


O samotności, braku miłości i nieumiejętno- 
ści powrotu do godnego życia opowiada film 
„Czarne słońca” (1992) Jerzego Zalewskiego, 
z muzyką zespołu „Kult”. 

Pesymistyczny obraz życia przyniósł debiut 
reżyserski Rafała Wieczyńskiego, utrzymany 
w klimacie groteski „Naprawdę krótki film o mi- 
łości, zabijaniu i jeszcze jednym przykazaniu” 
(1992) — polemika z dziełami Krzysztofa Kie- 
ślowskiego. Film Wieczyńskiego emanuje cyni- 
zmem, pozbawiony jest wiary w człowieka i cha- 
rakterystycznych dla Kieślowskiego odniesień 
metafizycznych. Akcja dzieje się w prowincjonal- 
nym polskim miasteczku w 1989 roku. Działania- 
mi bohaterów kierują impulsy — nie potrafią wy 
z rzeczywistości, w której tkwią. Film nagrodzo- 
ny został Grand Prix na Międzynarodowym Festi- 
walu Filmowym Debiutów w Annonay, w 1993 
roku, otrzymał także nagrodę za najlepszy scena- 
riusz na MFF w Walencji (1993) i w tym samym 
roku Nagrodę Stowarzyszenia „„Artemis” na MFF 
Kina Europejskiego w Mammers. 

Własny styl filmowej narracji wykształcił re- 
żyser Andrzej Barański, który poddał wnikliwej 
obserwacji życie polskiej prowincji. Film „Kra- 
marz” (1989), zrealizowany został według wspo- 
mnień Edwarda Kozieła „Wspomnienia wędrow- 
nego kramarza”. Tytułową rolę wędrownego kra- 
marza Chruścika, który przed sądem opowiada hi- 
storię swojego życia, zagrał Roman Kłosowski. 
„Kramarz” utrzymany jest w liryczno-nostalgicz- 
nym klimacie, charakterystycznym dla filmów 
Barańskiego. Pojawia się on również m.in. w ta- 
kich filmach tego reżysera, jak: „Nad rzeką, której 
nie ma” (1991) według prozy Stanisława Czycza 
„Nim zajdzie księżyc”, „Kawalerskie życie na ob- 
czyźnie” (1992) zrealizowane według „Życiorysu 
własnego robotnika” Jakuba Wojciechowskiego 


jŚć 


ft. Andrzej Barański otrzymał w 1991 r. nagrodę na Festiwalu Polskich Filmów Fabularnych 
w Gdyni za film „Nad rzeką, której nie ma”. W rolach głównych wystąpili Joanna Trzepie- 
cińska i Marek Bukowski 


i „Dwa księżyce” (1993) według powieści Marii 
Kuncewiczowej. W filmie „Nad rzeką, której nie 
ma” role główne zagrali Joanna Trzepiecińska 
i Marek Bukowski. Akcja toczy się w prowincjo- 
nalnym polskim miasteczku na początku lat 
śćdziesiątych XX wieku. Bohaterowie piją, 
włóczą się po ulicach lub przesiadują na stacji ko- 
lejowej. Wtedy pojawia się Marta, dziewczyna 
z obozu studenckiego. Wydaje się, że uczucie mo- 
że wyrwać bohatera z życiowego marazmu, jed- 
nak wszystko wraca do dawnego stanu. 


SZES 


Kino sensacyjne 


Na początku lat dziewięćdziesiątych najwięk- 
szą popularność zdobyło kino rozrywkowe, osa- 
dzone w nowych realiach i próbujące stworzyć 
polski odpowiednik sensacyjnego kina akcji. 
Sukcesem kasowym okazały się zwłaszcza filmy 
Władysława Pasikowskiego, stanowiące polską 
wersję amerykańskiego „czarnego kryminału”. 

W 1991 roku pojawił się pierwszy głośny film 
Pasikowskiego „Kroll”, którego akcja toczy się 
wokół sprawy żołnierza służby zasadniczej, który 
zdezerterował z jednostki wojskowej. Porucznik 
grany przez Bogusława Lindę (nagroda aktorska na 
Festiwalu Polskich Filmów Fabularnych w Gdyni) 
otrzymuje rozkaz odnalezienia dezertera. Najpierw 


odwiedza więc rodzinny dom Marcina Krolla (Olaf 
Lubaszenko), rozmawia z jego matką, żoną i kole- 
gą. Kiedy po zatrzymaniu uciekiniera okazuje się, 
że powodem dezercji jest romans żony Krolla 
z jego kolegą, porucznik wraz z drugim wojsko- 
wym organizują mu brawurową ucieczkę, a na 


miejsce Krolla do jednostki trafia kolega. 


dużej części widzów 


Jeszcze większym sukce- 
sem kasowym okazał się film 
Pasikowskiego „Psy” (1992) 
z Bogusławem Lindą w roli 
Franza Maurera, Markiem Kon- 
dratem w roli Ola i Januszem 
Gajosem, który wcielił się w po- 
stać Grossa. Kreacje aktorskie 
Bogusława Lindy i Agnieszki 
Jaskółki nagrodzone zostały na 


je przeni 


e ft Filmy Władysława Pasikowskiego „Psy” i „Psy II: Ostatnia krew” sta- 
ły się przebojami kasowymi. Przyczyniła się do tego gra aktorska m.in. Bogu- 
sława Lindy i Marka Kondrata oraz scenariusze odpowiadające potrzebom 


e Władysław Pasikowski zwrócił uwagę 
widzów i krytyków filmem „Kroll”, w któ- 
rym zagrali m.in. Olaf Lubaszenko i An- 
drzej Mastalerz 


Festiwalu Filmów Fabularnych w Gdyni. Na- 
grodzona została także reżyseria oraz muzyka, 
której autorem jest Michał Lorenc. Film opo- 
wiada historię ubeka, który w 1990 roku zosta- 
siony do policji kryminalnej, po czym 
bierze udział w akcji przeciw międzynarodowej 
bandzie złodziei samochodów. Film Pasikow- 
skiego, pełen brutalnych scen, z dynamiczną 
akcją, precyzyjnym scenariuszem i znakomitą 
grą aktorską, stał się przebojem kasowym pol- 
skiego kina początku lat dziewięćdziesiątych. 
Dwa lata później została nakręcona jego druga 
część — „Psy II: ostatnia krew”. W rolach głów- 
nych wystąpili: Bogusław Linda, Cezary Pazu- 
ra i Artur Żmijewski (jako Radosław Wolf, hand- 
larz bronią w czasie wojny na Bałkanach). 
Druga część. „Psów” okazała się także sukce- 
sem kasowym. W następnych latach Władysław 
Pasikowski zrealizował m.in. filmy: „Słodko- 
gorzki” (1996), „Demony wojny wg Goi” 
(1998), „Operacja Samum” (1999) i „Reich” 
(2001). 

Wśród filmów innych reżyserów w polskim 
kinie sensacyjnym początku lat dziewięćdzie- 
iątych XX wieku wyróżniała się „Wielka wsy- 
film 


osadzony w realiach tego czasu, nawiązujący 
do afery Lecha Grobelnego. 

Dominacja brutalnych filmów sensacyjnych 
w następnych latach zaczęła przegrywać w kon- 
kurencji z widowiskowymi ekranizacjami wiel- 
kich dzieł literatury polskiej: „Ogniem i mie- 
czem” (1999) w reżyserii Jerzego Hoffmana, 
„Pan Tadeusz” (1999) w reżyserii Andrzeja Waj- 
dy i „Quo vadis” (2000) w reżyserii Jerzego Ka- 
walerowicza. 


Wielcy reżyserzy filmowi w Polsce 


W pierwszych latach historii polskiego filmu reżyserem mógł być każdy, kto potrafił przekonać producenta o swo- 
ich umiejętnościach albo sam miał pieniądze potrzebne do produkcji filmu. Wiele było w tym czasie działań ama- 
torskich i nieudolnej improwizacji, a prawdziwie wielka reżyseria filmowa w Polsce zaczęła się dopiero po II woj- 


nie światowej. 


o wyróżniających się postaci wśród 
D polskich reżyserów przedwojennych 

należeli m.in.: Ryszard Bolesławski, 
Władysław Lenczewski, Edward Puchalski 
i Wiktor Biegański. Na początku lat dwudzie- 
stych XX wieku powstało kilka ciekawych pod 
względem reżyserii filmów. Ryszard Bolesław- 
ski nakręcił m.in. „Bohaterstwo polskiego skau- 
ta” (1920) i „Cud nad Wisłą” (1921), a Edward 
Puchalski „Dwa dni grozy” (1921) i „„Tajemnicę 
medalionu” (1922). Były to filmy o wojnie pol- 
sko-bolszewickiej (1919-1921). Z innych waż- 
nych dokonań polskiej reżyserii przedwojennej 
warto wspomnieć o filmie poświęconym historii 
ludu śląskiego „Nie damy ziemi, skąd nasz ród” 
(1920) w reżyserii Władysława Lenczewskiego 
oraz o kostiumowym filmie Wiktora Biegań- 
skiego „Pan Twardowski” (1921). Filmy Bie- 
gańskiego miały staranny montaż oraz ciekawe 
oświetlenie. Reżyser ten nieraz obsadzał w swo- 
ich filmach aktorów nieprofesjonalnych. 

W latach dwudziestych umiejętnościami 
warsztatowymi wśród polskich reżyserów wy- 
różniali się także Franciszek Zyndram-Mucha 
oraz Henryk Szaro. Aleksander Hertz, reżyser 
m.in. filmu „Iwonka” (1925), reżyserował ka- 
sowe filmy, w których starał się łączyć patrio- 
tyzm z krytycyzmem obyczajowo-społecznym. 
W drugiej połowie lat dwudziestych popularno- 
ścią cieszyły się m.in. filmy Juliusza Gardana, 
Mieczysława Krawicza, Józefa Lejtesa i Micha- 
ła Waszyńskiego. Ulegali oni regułom produk- 
cji komercyjnej, choć w różnym stopniu. Gar- 
dan i Lejtes podejmowali już w tym czasie pró- 
by ambitniejszej, artystycznej twórczości, cze- 
go przykładem mogą być filmy „Kropka nad i” 
(1928) Gardana oraz „Huragan” (1928) Lejtesa, 
opowiadający o wydarzeniach z powstania 
styczniowego. 

Reżyserię w coraz większym stopniu za- 
częto traktować jako profesję wymagającą 


© „Quo vadis” Jerzego Kawalerowi- 
cza stało się największym przedsię- 
wzięciem w dotychczasowej historii 
polskiej kinematografii — zagrało w nim 
53 aktorów, około 2 tysięcy statystów. 
W jednej z głównych scen filmu zagrały 
także tresowane Iwy 


solidnego wykształcenia. Michał Waszyński uczył 
się m.in. w kijowskim studiu dramatycznym 
u Stanisławy Wysockiej. Słabą stroną polskiej re- 
żyserii filmowej w tych latach była jednak drama- 
turgia budowania dzieła filmowego. Często poja- 
wiały się błędy w konstrukcji, stopniowaniu na- 
pięcia, brakowało także płynnych przejść pomię- 
dzy poszczególnymi scenami. Poprawiła się nato- 
miast gra aktorska, w czym niemały udział mieli 
reżyserzy, stawiający wysokie wymagania. 

W latach trzydziestych powstawało w Pol- 
sce wiele filmów, jednak o bardzo nierównej 


jennych, podejmujące tema- 


wartości artystycznej. Michał Waszyński w la- 
tach 1929-1939 nakręcił 41 filmów, z których 
tylko nieliczne, takie jak „Dybuk” (1937) 
i „Znachor” (1937) wyróżniały się dużą warto- 
ścią artystyczną. Wybitne dzieła pojawiły się 
w twórczości Józefa Lejtesa, który zrealizował 
filmy historyczne o znacznej już wartości arty- 
stycznej — „Młody las” (1934) i „Róża” (1936) 
oraz ekranizacje literatury, czego przykładem 
jest film według powieści Zofii Nałkowskiej 
„Granica” (1938). Popularnym reżyserem był 
Mieczysław Krawicz, autor m.in. filmów 
„Szpieg w masce” (1933) oraz „Paweł i Gaweł” 
(1938). Wśród filmów Henryka Szaro na uwa- 
gę zasługuje patriotyczny film „Na Sybir” 
(1930) i kostiumowe dzieło „Pan Twardowski” 
(1936). Cenionym reżyserem był (związany 
z twórczością teatralną) Ryszard Ordyński, 
którego dziełem jest m.in. ekranizacja poematu 
Adama Mickiewicza „Pan Tadeusz”, zrealizo- 
wana w 1928 roku. 

W pełni profesjonalna reżyseria filmowa za- 
częła się w Polsce jednak dopiero po II wojnie 
światowej. Większość znanych później także na 
świecie polskich reżyserów wywodziła się z łódz- 
kiej filmówki, gdzie powstał wydział reżyserii. 


Jerzy Kawalerowicz 


Jerzy Kawalerowicz (ur. 1922) był jednym 
z głównych twórców szkoły polskiej w latach 


pięćdziesiątych i na początku 
sześćdziesiątych. Głośne stały 
się w tym czasie filmy Kawa- 
lerowicza o latach międzywo- 


tykę społeczną — „„Celuloza” 
i „Pod gwiazdą frygijską” 
(oba 1954). Od strony formal- 
nej filmy te pozostawały pod 
wpływem włoskiego neorea- 
lizmu. Swoją ważną pozycję 
w polskim kinie Kawalero- 


wicz umocnił w latach następnych. W 1958 ro- 
ku zrealizował „Pociąg”, którego sensacyjna akcja 
rozgrywa się w ciągu jednej nocy wśród pasaże- 
rów wagonu sypialnego. Film świadczy o znako- 
mitym warsztacie reżyserskim Kawalerowicza. 
Żywe reakcje wzbudził film „Matka Joanna od 
Aniołów” (1961) — dramat filozoficzny, zreali- 
zowany na podstawie opowiadania Jarosława 
Iwaszkiewicza. Dzieło Kawalerowicza otrzy- 
mało wiele nagród, m.in. Srebrną Palmę w Can- 
nes. W filmie tym zostały poruszone problemy 
wolności człowieka i skomplikowanych relacji 
między wiarą a wolnością osobistą. W rolach 
zakonnicy i księdza, próbujących określić swoje 
uczucia, wystąpili Lucyna Winnicka i Mieczy- 
sław Voit. 

W latach sześćdziesiątych głośnym dziełem 
Jerzego Kawalerowicza był „Faraon” (1965) 
według powieści Bolesława Prusa, wiele 
mówiący o mechanizmach działania władzy, 
ale także o relacji między życiem pojedynczego 
człowieka a tzw. wielką historią, którą rozgry- 
wają między sobą władcy państw. 

Problemy władzy i odpowiedzialności pod- 


jął później Kawalerowicz w filmie o prezyden- 


cie Gabrielu Narutowiczu „Śmierć prezydenta” 
(1977) oraz w „Jeńcu Europy” (1989) o ostat- 
nich latach Napoleona Bonaparte. 

Wybitnym dziełem była „Austeria” (1982) — 
adaptacja powieści Juliana Stryjkowskiego, 
<q przedstawiająca żydowski świat gali- 
| cyjskiego miasteczka w przededniu 
I wojny światowej, ze znakomitą 
kreacją Franciszka Pieczki. 

W 2000 roku Jerzy Kawalerowicz 
zekranizował powieść Henryka Sien- 
kiewicza „Quo vadis”. 


% Do najgłośniejszych filmów 
Jerzego Kawalerowicza należy 
„Matka Joanna od Aniołów”, ze 
znakomitymi zdjęciami operato- 
ra Jerzego Wójcika 


Wojciech Jerzy Has 


Jeden z twórców szkoły polskiej, 
Wojciech Jerzy Has (1925-2000), 
początkowo był autorem filmów do- 
kumentalnych, a od 1957 roku zaczął 
realizować filmy fabularne. Pierw- 
szym wybitnym dziełem fabularnym 
Hasa była „Pętla” (1957) — nawiązu- 
jący do stylistyki ekspresjonistycz- 
nej dramat alkoholika. Znakomitą 
kreację w tym filmie stworzył Gu- 
staw Holoubek. Z dużym uznaniem 
spotykały się także późniejsze filmy 
reżysera, m.in. „Pożegnania” (1958), 
zrealizowane według prozy Stanisła- 
wa Dygata, oraz „Wspólny pokój” 
(1959) nakręcony według powieści Zbignie- 
wa Uniłowskiego. 

Filmy Wojciecha Jerzego Hasa wyróżniają się 
głębią psychologicznej analizy. Skupione są na 
problemach samotności człowieka, w tym także 
problemach wynikających z przeżyć z czasów 
wojny (np. „Jak być kochaną”, 1963, z pamiętną 
kreacją Barbary Krafftówny). 

W następnych latach reżyser zrealizował rów- 
nież wybitne filmy kostiumowe: „Rękopis znale- 
ziony w Saragossie” (1965) według powieści Ja- 
na Potockiego, ze Zbigniewem Cybul- 
skim w roli głównej, „Lalka” 
(1968), ekranizacja powieści 
Bolesława Prusa, oraz inspi- 
rowane prozą Bruno Schul- 
za „Sanatorium Pod Kle- 
psydrą” (1973). W filmie 
„Nieciekawa historia” (1982) 
według Antona P. Czechowa, Has 
przedstawił obraz duchowego umie- 
rania starego lekarza, przeniesio- 
ny w polskie realia początku 


© „Człowiek z marmuru” Andrzeja Wajdy 
to film odważnie piętnujący reżim komuni- 
styczny w Polsce 


XX wieku. W roli głównej wystąpił Gustaw Ho- 
loubek. W 1988 roku powstał kolejny kostiumo- 
wy film Hasa: „Niezwykła podróż Baltazara Ko- 
bera” według Franęgois Tristana. 

Dla filmów Wojciecha Jerzego Hasa charaktery- 
styczny jest nastrój skupienia i kontemplacji. Dzieła 


ft © Andrzej Waj- 
da realizował filmy 
w wielu krajach, 

m.in. we Francji, 

gdzie powstał „Dan- 

ton” — dzieło, w któ- 

rym tytułową rolę 
zagrał Gćrard Depar- 
dieu. Jego dokonania 
artystyczne doceniła 
Amerykańska Akademia Filmowa, przyznając 
reżyserowi Oscara 


te świadczą także o bogatej 
wyobraźni malarskiej reży- 
sera, co przejawia się m.in. 
w. przywiązywaniu dużego 
znaczenia do opracowania 
tła w poszczególnych sce- 
nach. Tło w filmach Hasa 
pełni równie ważną funkcję 
jak pierwszy plan. 


e Andrzej Wajda był 
czołowym twórcą szkoły 
polskiej, a jednym z pierwszych dzieł zali- 
czanych do tego nurtu jest „Kanał”, film, 
w którym zagrali m.in. Tadeusz Janczar 
i Teresa Iżewska 


Andrzej Wajda 


Pierwszym polskim reżyserem filmowym, 
który zyskał powszechne uznanie na świecie, 


jest Andrzej Wajda (ur. 1926). W latach pięć- 


dziesiątych Wajda stał się jednym z głównych 
twórców tzw. szkoły polskiej w filmie — zjawi- 
ska, które zaistniało w polskim kinie w latach 
1956-1961. Sławę przyniosły mu już 
pierwsze filmy, zaskakujące w tym 
czasie świeżością i art) 
ną inwencją: „Pokolenie” 
(1955) według Bohdana 
Czeszki, „Kanał” (1957) 
według Jerzego Stefana 
Stawińskiego, „Popiół i dia- 
ment” (1958) według Jerze- 

go Andrzejewskiego oraz 
„Lotna” (1959) według 
Wojciecha Żukrowskie- 


da nawiązał do pol- 
skiej tradycji roman- 
tycznej, do zagadnień 
ludzkiego bohaterstwa, 
a także koniecznych wy- 
borów moralnych. Dla 
_) wyrażenia tych treści 
cię | językiem filmu reżyser 
| często odwołuje się do 
4 poetyckich metafor, 
także w ujęciu widze- 
nia polskiej historii, czego przykładem może 
być film „Popioły” (1965) według powieści 
Stefana Żeromskiego. 

Wielkie uznanie przyniosły Andrzejowi Waj- 
dzie ekranizacje innych wybitnych dzieł polskiej 
literatury, m.in. Stanisława Wyspiańskiego „„We- 
sele” (1972), powieści Władysława Stanisława 
Reymonta „Ziemia obiecana” (1974, także w wer- 
sji serialu telewizyjnego) i Adama Mickiewicza 
„Pan Tadeusz” (1999). 

Ogromne znaczenie miało także przedstawie- 
nie przez Wajdę etosu polskich robotników w fil- 
mach „Człowiek z marmuru” (1976) i „Człowiek 
z żelaza” (1981, nagrodzony Złotą Palmą 
w Cannes). 

W swoich dziełach Wajda wielokrotnie po- 
dejmował problemy polskości i polskiej tradycji. 
Stał się przy tym twórcą kina autorskiego, 
o wybitnych wartościach artystycznych. Często 
czerpał inspiracje z literatury i malarstwa (m.in. 
odniesienia do malarstwa Jacka Malczewskiego 
w filmie „Brzezina”, 1970). 

Andrzej Wajda realizował także filmy w in- 
nych krajach, głównie w Niemczech, m.in. „Pi- 
łat i inni” (1972) i „Korczak” (1990), a także 
we Francji, m.in. „Danton” 
(1982). 

W latach 1983 
Wajda był kierownikiem ar- 
tystycznym zespołu filmo- 
wego .„X”, gdzie także opie- 
kował się młodymi reżyse- 
rami, tworzącymi tzw. kino 
moralnego niepokoju. 

Za swoją twórczość 
Andrzej Wajda był wielo- 
krotnie nagradzany, m.in. 
w roku 1982 otrzymał Cćsa- 
ra, w 1990 roku — Felixa, 
w 1997 roku - Złotego 
Lwa na festiwalu w Wene- 
cji, a w 2000 roku Oscara 
przyznanego za całokształt 
twórczości filmowej. 


1972 


1 © Kazimierz Kutz 
jest twórcą wielu filmów 
0 tematyce śląskiej. Jed- 
nym z nich jest „Perła 
w koronie” — historia 
miłości górnika i jego 
młodej żony w czasach 
strajku w kopalni, w la- 
tach trzydziestych XX w. 
Muzykę do tego filmu 
napisał Wojciech Kilar 


Kazimierz Kutz 


Współtwórcą szkoły polskiej był także Kazi- 
mierz Kutz (ur. 1929). W końcu lat pięćdziesią- 
tych tworzył filmy fabularne nawiązujące do 
okupacyjnych przeżyć z II wojny światowej, 
m.in. „Krzyż Walecznych” (1959) według opo- 
wiadań Józefa Hena oraz „Ludzie z pociągu” 
(1961) według prozy Mariana Brandysa. Wkrót- 
ce reżyser podjął także współczesną tematykę 
psychologiczną i społeczną, m.in. w filmie 
„Nikt nie woła” (1960) według Józefa Hena. 
Stanowił on rodzaj filmowej dyskusji z fabułą 
filmu „Popiół i diament” Andrzeja Wajdy. Film 
„Ktokolwiek wie...” (1966) — zrealizowany we- 
dług scenariusza dziennikarzy Krzysztofa Ką- 
kolewskiego i Andrzeja Mularczyka — opowia- 
da o reporterze, który bezskutecznie poszukuje 
zaginionej dziewczyny. „Ktokolwiek wie...” to 
film będący oskarżeniem skierowanym przeciw 
współczesnej kulturze, której często brakuje 
umiejętności dostrzegania problemów pojedyn- 
czego człowieka. 

Kazimierz Kutz zasłynął jednak przede 
wszystkim poetycką trylogią o losach Śląza- 
ków. Składały się na nią filmy: „Sól ziemi czar- 
nej” (1970), „Perła w koronie” (1972) i „„Pa- 
ciorki jednego różańca” (1979). Reżyser przed- 
stawił w nich niezwykle sugestywną wizję Ślą- 
ska. W filmach Kutza występuje śląska gwara, 
ikonografia i obyczajowość. Ukazane w nich 
zostały losy jednego pokolenia Ślązaków, które 
w 1920 roku walczyło w drugim powstaniu ślą- 
skim („Sól ziemi czarnej ”), a w latach trzydzie- 
stych protestowało przeciw zamykaniu kopalń 
(„Perła w koronie”). W „Paciorkach jednego 


różańca” Kutz przedstawił bunt starego górni- 
ka, który sprzeciwia się miejscowej władzy, po- 
nieważ nie może pogodzić się z krzywdą pra- 
wowitych mieszkańców tych ziem. W każdym 
z tych filmów akcentowany jest etos Ślązaków, 
ich szacunek do pracy i tradycji oraz patriotyzm 
i przywiązanie do rodzinnych rytuałów. 

Wybitnym dziełem Kutza stał się film 
„Śmierć jak kromka chleba” (1994) poświęcony 
krwawej pacyfikacji kopalni „Wujek” w Katowi- 
cach w grudniu 1981 roku, po wprowadzeniu 
w Polsce stanu wojennego. 


Roman Polański 


Roman Polański (ur. 1933) 

absolwent łódzkiej szkoły 
filmowej, zwrócił najpierw 
uwagę swoimi filmami krót- 
kometrażowymi, takimi jak: 
„Dwaj ludzie z szafą” (1957). 
Film ten nagrodzono na festi- 
walach w Brukseli, San Fran- 
cisco, Oberhausen, Amsterda- 
mie i Vancouver. Po sukcesie 
„Noża w wodzie” (1962), któ- 
ry został nagrodzony m.in. na 
festiwalach w Wenecji i Ober- 
hausen oraz był nominowany 
do Oscara, a w Polsce został 
źle przyjęty przez krytykę i po- 
tępiony przez władze partyjne 

Roman Polański od roku 
1963 tworzy już głównie za 
granicą. 

Następne filmy Polańskiego cechowała róż- 
norodność stylistyki i konwencji, świadcząca 
o twórczych poszukiwaniach reżysera. Często 
przy tym przejawiał skłonności do surreali- 
stycznej metaforyki i groteskowej stylizacji. 


© Roman Polański wy- 
stąpił także jako aktor 
w wyreżyserowanym przez 
siebie francuskim filmie 
„Lokator”, opowiadają- 
cym o polskim emigrancie 
w Paryżu, który stopniowo 
pogrąża się w obłędzie 


W Wielkiej Brytanii Po- 
lański zrealizował m.in. 
„Wstręt” (1965) i „Matnię” 
(1966), nawiązujące do fil- 
mów Alfreda Hitchcocka, 
oraz „Tragedię Makbeta” 
(1971) według dramatu 
Williama Szekspira. W Sta- 
nach Zjednoczonych na- 
kręcił film „Dziecko Rose- 
mary” (1968, nagrodzony Oscarem) oraz „China- 
town” (1974, nagrodzony Oscarem). We Francji 
powstał „Lokator” (1976), w którym reżyser za- 
grał także główną rolę, i kostiumowy film według 
powieści Thomasa Hardy'ego „Tess” (1979, na- 
grodzony trzema Oscarami). W latach dziewięć- 
dziesiątych głośne były filmy Polańskiego: 
„Gorzkie gody” (1992), „Śmierć i dziewczyna” 
(1994) oraz „Dziewiąte wrota” (1999). 

Roman Polański należy dzisiaj do najbardziej 
znanych na świecie polskich reżyserów filmowych. 


Jerzy Skolimowski 


Nim stał się cenionym eksperymentatorem 
w dziedzinie filmowych środków wyrazu, Je- 
rzy Skolimowski (ur. 1936) debiutował jako 
współscenarzysta tak znanych polskich fil- 
mów jak „Niewinni czarodzieje” (1960) An- 
drzeja Wajdy i „Nóż w wodzie” (1962) Roma- 
na Polańskiego. 

Do pierwszych głośnych filmów Skolimow- 
skiego należą: „Rysopis” (1965), „Walkower” 
(1965), „Bariera” (1966) oraz „Ręce do góry” 
(pierwsza wersja filmu — 1967, druga wersja 
1981). W „Rysopisie” i „Walkowerze” pojawiła 
się nowa w polskim kinie postać — outsidera, który 
nie akceptuje zastanej rzeczywistości społecznej 
i poszukuje własnej drogi życiowej. Grał go sam 
Skolimowski. Aby wyrazić poszukiwania bohate- 
ra, reżyser zrezygnował z konwencjonalnego spo- 
sobu opowiadania na rzecz luźnej konstrukcji epi- 
zodów. W następnych filmach, takich jak „Barie- 
ra” (nagrodzona Grand Prix w Bergamo) i „Ręce 
do góry” — reżyser zastąpił tę poetykę bardziej zdy- 
scyplinowaną kompozycją, opartą na ciągu meta- 
forycznych obrazów. Bohater Skolimowskiego 
stał się reprezentantem pokolenia. Film „Ręce do 
góry” odważnie nawiązywał do „zetempowskiej 
przeszłości jako nierozwiązanego kompleksu tej 
generacji . W 1967 roku cenzura nie dopuściła te- 
go filmu na ekrany, a pretekstem była słynna sce- 
na nalepienia na plakacie Stalina podwójnej pary 
oczu. Skolimowski wyjechał z Polski i zaczął rea- 
lizować filmy za granicą. W Belgii nakręcił „Start” 
(1967) oraz jeden z najlepszych swych filmów 
„Na samym dnie” (1970), a następnie w Wielkiej 
Brytanii m.in. słynny „Wrzask” (1978) — historię 
człowieka potrafiącego zabijać krzykiem, z Ala- 
nem Batesem w roli głównej. 

Jerzy Skolimowski realizował filmy także 
we Francji i Włoszech, m.in. „Wiosenne wody” 


(1989) według prozy Iwana Turgieniewa. Po la- 
tach nakręcił w Polsce (we współprodukcji an- 
gielsko-francuskiej) film „Ferdydurke” (1991) 
według powieści Witolda Gombrowicza. 


Krzysztof Zanussi 


Krzysztof Zanussi (ur. 1939) jest jedną z najwy- 


ą 
l 
moralną, analizując m.in. wpływ przemian cywili- 


i społecznych na duchową kondycję 
człowieka. Tematykę tę Zanussi podejmował już 
we wczesnych filmach, takich jak „Śmierć prowin- 
cjała” (1966), „Struktura kry- 
ształu” (1969) i „Życie rodzin- 
ne” (1971), a rozwinął w na- 
stępnych latach m.in. w „Bi- 
lansie kwartalnym” (1975) 
oraz w filmie „Imperatyw” 
(1982). W „„Strukturze kryszta- 
łu” kompozycja filmu składa 


1 © Krzysztof Zanussi 
jest jednym z najbardziej 
znanych re rów pol- 
skich. We wszystkich filmach, zarówno we 
wczesnej „Iluminacji”, jak i w późniejszym 
„Cwale”, podejmuje najistotniejsze proble- 
my egzystencjalne człowieka 


się z na pół improwizowanych, kameralnych sytu- 
acji, w których dialogi nagrywane były bezpośred- 
nio na planie. Tematem filmu jest spotkanie dwóch 
naukowców wyzne ch różne postawy: aktywną 
i kontemplacyjną. Dzieło to stało się ważną reflek- 
sją nad możliwościami poznania rzeczywistości, 
a przede wszystkim nad wyborami etycznymi, 
które człowiek powinien podejmować w życiu. 
Zanussi zawsze podkreślał trwałość warto- 
ści uniwersalnych w zderzeniu z mechanizma- 
mi życia społecznego, zwłaszcza w systemie 
komunistycznym. Znalazło to wyraz m.in. w ta- 
kich filmach, jak: „„Iluminacja” (1973), „Barwy 
ochronne” (1976), „Spirala” (1978) i „Con- 
stans” (1980), a także w późniejszym filmie, 
opartym w dużej mierze na wątkach autobio- 
graficznych — „Cwał” (1995). Degradacji czło- 
wieka Zanussi przeciwstawił postawy realizują- 
ce głęboko humanistyczne posłannictwo, m.in. 
w filmie „Z dalekiego kraju” (1981), o papieżu 
Janie Pawle II na tle współczesnych dziejów 
Polski. Problemy te Zanussi podejmował rów- 
nież w następnych fil- 


mach: „Rok spokojnego 
słońca (1984, nagrodzo- 


© Wybitną osobowo- 
ścią w nurcie kina mo- 
ralnego niepokoju był 
Krzysztof Kieślowski — 
twórca filmów przenik- 
niętych metafizycznym 
niepokojem, stawiający 
odważne pytania, także 
w warunkach komunistycznego zniewolenia 
po wprowadzeniu stanu wojennego w Polsce 


ny Złotym Lwem na festiwalu w Wenecji). „Ży- 
cie za życie. Maksymilian Kolbe” (1990), .„Do- 
tknięcie ręki” (1992) i „Życie jako śmiertelna 
choroba przenoszona drogą 
płciową” (2000), nagrodzony 
na festiwalu w Moskwie. 


Krzysztof Kieślowski 


Krzysztof Kieślowski (1941 
1996) zaczynał od filmów doku- 


mentalnych, m.in. „Byłem żołnierzem” (1970), 
a nurt ten przewijał się w jego twórczości także 
w późniejszych latach, kiedy nakręcił „Dworzec” 
(1980) i „Gadające głowy” (1980). Także swoje 
wczesne filmy fabularne realizował metodą para- 
dokumentalną. podejmując głównie tematykę 
społeczno-obyczajową, m.in. w takich filmach jak 
„Blizna” (1976). Duży rozgłos przyniósł Kie- 
ślowskiemu „Amator” (1979) 
z Jerzym Stuhrem w roli głów- 
nej oraz „„Przypadek” (1981), 
w którym zagrał Bogusław Lin- 
da. Słynna była scena końcowa 
z filmu „Amator”, kiedy bohater, 
filmowiec, odwraca kamerę od 
zewnętrznego Świata i kieruje ją 
na siebie, co odczytywane było 
jako wezwanie do większej 
wrażliwości na bogactwo ludz- 
kiej osobowości. W nagrodzo- 
nym na festiwalu w Mannheim 
telewizyjnym filmie „Personel” 
(1975) metodą dokumentalną 
Kieślowski przedstawiał nie do 
końca świadome wybory moral- 


ne, podejmowane przez młode- 
go pracownika, rozpoczynające- 
go życie zawodowe. Był to je- 
den z pierwszych filmów nurtu kina moralnego 
niepokoju. 

Późniejsze filmy Kie- 
ślowskiego dotykały meta- 
fizyki. Takimi dziełami by- 
ły „Podwójne życie Wero- 
niki” (1991) i tryptyk „Trzy 
kolory — Niebieski (1993), 
Biały (1993), Czerwony” 
(1994). 

Kieślowski stworzył cykl 
współczesnych moralitetów, 
nawiązujących do Biblii: 
„Dekalog , w którego skład 
wchodziły m.in. słynny „Krótki film o zabijaniu” 
(1987), nagrodzony Europejską Nagrodą Filmową 


Felix i nagrodą specjalną w Cannes, oraz „Krótki 
film o miłości” (1988). 


Agnieszka Holland 


Do roku 1981 Agnieszka Holland (ur. 1948) 
realizowała filmy w Polsce. Otrzymywała już 
wówczas nagrody na międzynarodowych festi- 
walach za filmy telewizyjne, m.in. za „Niedziel- 
ne dzieci” (1976), „Zdjęcia próbne” (1977) 
i „Kobietę samotną” (1981), oraz za kinowe: 
„Aktorzy prowincjonalni” (1979) 
i „Gorączka” (1980). Uhonorowany 
nagrodą FIPRESCI w Cannes film 
„Aktorzy prowincjonalni” przedsta- 
wia sugestywny obraz mechani- 
zmów społecznego zniewolenia na 
przykładzie środowiska teatralnego. 
W 2. połowie lat siedemdziesiątych 
i na początku lat osiemdziesiątych 
Agnieszka Holland stała się jednym 
z głównych reżyserów nurtu kina 
moralnego niepokoju. 

Od 1981 roku Agnieszka Hol- 
land pracuje na Zachodzie. W 1988 
roku zrealizowała film „Zabić księ- 
dza” (produkcja francusko-amery- 
kańska), stanowiący fabularną rekonstrukcję 
morderstwa dokonanego na księdzu Jerzym Po- 
piełuszce. W 1990 roku powstał film „Europa, 
Europa”, którego podstawę fabularną stanowią 


pamiętniki Szymona Perela. Film cieszył się 
dużym powodzeniem, m.in. w Stanach Zjedno- 
czonych, gdzie był nominowany do Oscara. 
latach Agnieszka 


W następnych Holland 


podjęła Agnieszka Holland w jednym ze 
swoich wczesnych filmów „Kobieta samot- 
na”, w którym znakomitą rolę zagrał Bo- 
gusław Linda 


utwierdziła swoją pozycję następnymi dzieła- 
mi, z których najważniejszymi były: „Oliver, 
Oliver” (1992), „Tajemniczy ogród” (1993), zre- 
alizowany według powieści Frances Elizy Bur- 
nett, oraz „Trzeci cud” (1999), podejmujący pro- 
blemy wiary w Boga. 

Dzieła reżyserów szkoły polskiej i kina mo- 
ralnego niepokoju pozostawiły niezatarty ślad 
nie tylko w kinie polskim, ale też w kinemato- 
grafii światowej. 


% Jeden z najwybitniejszych polskich akto- 
rów teatralnych — Stefan Jaracz — zagrał ro- 
lę wielkiego księcia Konstantego w filmie 
„Księżna Łowicka” 


ielu wybitnych aktorów polskich 
grających w okresie międzywojen- 
nym na scenach teatralnych zazna- 


czyło swoją obecność także w kinie, choć czę- 
sto były to role drugoplanowe lub nawet epi- 
zodyczne. Stefan Jaracz (1883-1945) zagrał 
w 26 filmach, jednak tylko raz była to rola 
główna — w filmie „Jego wielka miłość” 
(1936) Stanisławy Perzanowskiej i Mieczysła- 
wa Krawicza, według scenariusza Alicji i Ana- 
tola Sternów. Ludwik Solski (właśc. L. Napo- 
leon Sosnowski, 1855-1954) zagrał w 4 fil- 
mach; jednym z nich był „Geniusz sceny” 
(1938) Romualda Gantkowskiego, w którym 


4% Stanisława Wysocka stworzyła w filmie 
przedwojennym wiele wybitnych kreacji aktor- 
skich, m.in. zagrała Mossakowską w „Dziew- 
czętach z Nowolipek”. Zasłużyła się także dla 
szkolnictwa filmowego w przedwojennej Polsce 


DAL 


Najwybitniejsi polscy 
aktorzy przedwojenni 


W polskim kinie przedwojennym nie brakowało znakomitych aktorów, choć 
konieczność podporządkowania się rutynie sztuki popularnej nie pozwalała 
im na pełne rozwinięcie swych możliwości artystycznych. Przeważnie grali 
w filmach schlebiających tanim gustom. Jednak i w tych warunkach udało 
się zrealizować na ekranie wiele kreacji, które na trwałe zapisały się w hi- 


storii polskiego kina. 


utrwalono 12 słynnych ról teatra|l- 
nych Solskiego, w tym jako Fry- 
deryka Wielkiego (w sztuce 
„Wielki Fryderyk” Adolfa No- 
waczyńskiego). Jeden raz za- 

grali w filmie Wincenty Ra- 

packi (1840-1924) i Juliusz 

Osterwa (właśc. Julian Malu- 

szek, 1885—1947). Jedną z ról 

filmowych Karola Adwentowi- 

cza (1871-1958) była postać 
tytułowa w filmie „Przeor Kor- 
decki — obrońca Częstochowy” 

(1934) Edwarda Puchalskiego. Wy- 
bitna aktorka teatralna Stanisława Pe- 
rzanowska (1898—1982) wystąpiła w fil- 
mie „Romeo i Julcia” 
(1932), jednak poziom 
artystyczny tej kome- 
dii w dużym stopniu 
ograniczał możliwości 
aktorskie Perzanow- 
skiej. Częściej grywa- 
ły w filmach: Tekla 


et 


Adam  Bro- 
dzisz i Franciszek Bro- 
dniewicz należeli do naj- 
popularniejszych aman- 
tów polskiego kina przed- 
wojennego. Brodniewicz 
zagrał m.in. rolę tytuło- 
wą w filmie „Pan Twar- 
dowski”. Do najgłośniej- 
szych kreacji Brodzisza 
należała rola lotnika Ja- 
na Polaskiego w filmie 
„Pod Twoją obronę” 


Trapszo (1873-1944), Sta- 
nisława Wysocka (1877 

1941) i Janina Romanówna 
(1906-1991). Wśród akto- 
rów teatralnych wielokrot- 


© Elżbieta Barszczewska w 1936 r. 

wcieliła się w postać Stefci 

Rudeckiej w filmie „Trędowa- 
ta” w reż. Juliusza Garda- 

na. Powieść Heleny Mnisz- 
kówny była przed wojną 
przeniesiona na ekran 
dwukrotnie — pierwszy 
raz w 1926 r. 


nie pojawiali się w fil- 
mach także: Wojciech Bry- 
dziński (1877-1966), Aleksan- 
der Zelwerowicz (1877- 1955) 
i Jerzy Leszczyński (1884— 
1959) — najczęściej jednak w ro- 
lach drugoplanowych. 

Nie wszyscy spośród wybit- 
nych aktorów teatralnych potra- 
fili się przestawić na grę w fil- 
mie. Świadoma różnie między 
teatrem a filmem była m.in. Sta- 
nisława Wysocka, która twier- 
dziła, że granie w filmie wyma- 
ga opanowania wszelkich środ- 
ków ekspresji i równocześnie 
zachowania umiaru. Uważa- 
ła przy tym, że aktor jest „cały 
w oczach”, każde spojrzenie 
pełne jest znaczenia, a każdy 
ruch i gest — zespolone są 
z uczuciem. Stefan Jaracz uwa- 
żał natomiast, że w filmie aktor 
powinien się całkowicie podpo- 
rządkować reżyserowi. 

Aktorom teatralnym bra- 
kowało często w filmach na- 
turalności. Padały zarzuty, że ich mimika słu- 
żyła często do „łatania dramaturgicznych dziur”, 
a kwestie dialogowe wymawiane były tak do- 
bitnie, jak gdyby stanowiły oddzielną, za- 
mkniętą w sobie całość. Grze aktorskiej nie 
sprzyjał także pośpiech przy realizacji filmów, 
a producenci często wywierali nacisk na reży- 
serów, co miało niekorzystny wpływ na jakość 
artystyczną powstających dzieł. 


Pierwsze gwiazdy 


Narastające w Polsce zjawisko kreowania 
gwiazd sprawiało, że widzowie kojarzyli filmy 
z ulubionymi aktorkami i aktorami, którzy sta- 
wali się głównym obiektem zainteresowań 
w czasie projekcji filmu. 

Ulubieńcami publiczności byli także „natur- 
szczycy” — aktorzy nieprofesjonalni, zdobywają- 


cy kwalifikacje dopiero na planie filmowym. 
Producenci wykorzystywali popularność akto- 
rów u publiczności, realizując scenariusze pisane 
pod określonego aktora. Tak było m.in. w wy- 
padku wybitnego komika Adolfa Dymszy (właśc. 
A. Bagiński, 1900-1975). 
Wielu doświadczonych 
aktorów wywodziło się ze 
środowiska teatrów 
wych i kabaretów, licznych 
w okresie międzywojennym. 
Wśród aktorów z tego środo- 
wiska znalazły się takie gwia- 
zdy, jak: Zula Pogorzelska 
(właśc. Zofia Pogorzelska, 


rewio- 


© Ogromna sugestywność 
postaci profesora Wilczura 
w filmie „Znachor” była za- 
sługą odtwórcy tej roli — Ka- 
zimierza Junoszy-Stępow- 
skiego. „Znachor” uznawa- 
ny jest za kwintesencję pol- 
skiego dramatu filmowego 
lat trzydziestych XX w. 


ok. 1898-1936), Ludwik Sempoliński (1899 
1981) i Hanka Ordonówna (właśc. Maria Anna 
Tyszkiewicz, 1902-1950), która zagrała m.in. 
w filmach: „Niewolnica miłości” (1923) Jana 
Kucharskiego oraz „Szpieg w masce” (1933) 
Mieczysława Krawicza. 

Ogromną populamością cieszyli się Mieczysła- 
wa Ćwiklińska (właśc. M. Trapszo, 1880-1972), 
Władysław Walter (właśc. W. Walterejt, 1887-1959), 
Antoni Fertner (1874-1959) i Adolf Dymsza. 

Wśród amantek polskiego kina przedwo- 
jennego najpopularniejsze były m.in. Jadwiga 


1 © Styl gry międzynarodowej gwia- 
zdy kina niemego, Poli Negri, związany 
był w znacznej mierze z czasem, 
w którym powstawały filmy. W konfron- 
tacji ze współczesnymi kryteriami gry 
aktorskiej niewiele scen zachowuje daw- 
ną wartość. W Niemczech aktorka za- 
grała m.in. w filmie „Vendetta” (1921) 


Smosarska (1900-1971) i Elżbieta Barszczew- 
ska (1913-1987), której ogromne uznanie 
przyniosły role w „Trędowatej” (1936) Juliu- 
sza Gardana, „Dziewczętach z Nowolipek” 
(1937) i „Granicy” (1938), oba w reżyserii 
Józefa Lejtesa. 

Najpopularniejszymi aman- 
tami byli Franciszek Brodnie- 
wicz (1892-1944), Adam Bro- 
dzisz (1906-1986 i Aleksander 
Żabczyński (1900-1958), który 
zadebiutował w filmie w 1926 ro- 
ku, a swoje najsłynniejsze role 
zagrał m.in. w filmach: „Ada, 
to nie wypada” (1936) Konrada 
Toma oraz „Królowa przedmie- 
ścia” (1938) w reżyserii Euge- 
niusza Bodo (właśc. Bohdan E. 
Junod, 1899 1943). 

W grze wielu polskich akto- 
rów kina przedwojennego razi 
obecnie pretensjonalność, ma- 
nieryzm, a często nawet dosad- 
ny naturalizm. Pod względem 
artystycznym do dziś wyróż- 
niają się jednak świetne kreacje Stanisławy Wy- 
sockiej, Kazimierza Junoszy-Stępowskiego 
(właśc. K. Stępowski, 1880-1943) czy Michała 
Znicza (właśc. M. Feiertag, 1888 lub 1892 
1943). Kazimierz Junosza-Stępowski był jedną 
z gwiazd przedwojennego kina polskiego, a uzna- 
nie widzów zdobył przede wszystkim 
rolami w „Znachorze” (1937) i „Profe- 
sorze Wilczurze” (1938) Michała Wa- 
szyńskiego. W tych filmach zagrał 
także (pamiętna rola Jemioła) in- 
ny wybitny aktor — Jacek Wo- 
szczerowicz (1904—1970). 


© Jadwiga Smosarska oprócz 
grania amantek w melodrama- 
tach nie stroniła także od ról 
komediowych, m.in. w filmie 
„Dwie Joasie” (1935) 


Pola Negri 


Urodzona w 1896 roku Apolonia Chałupiec 
jako Pola Negri — jedyną polską ak- 
torką przedwojenną, która zdobyła sławę mię- 
dzynarodową. Od ósmego roku życia uczyła się 
w szkole baletowej przy Teatrze Wielkim 
w Warszawie. Zaopiekował się nią Kazimierz 
Hulewicz — znany mecenas sztuki. W 1912 ro- 
ku Pola Negri zadebiutowała na scenie jako 
Aniela w „Ślubach panieńskich” Aleksandra 
Fredry. W recenzjach pisano wówczas, że pa- 
nienka była „wiotka jak 
trzcina wiosenna, w bla- 
dej twarzyczce paliły się 
ciemne oczy, a z dziecięcą 


stała się 


śmiałością porwała się na 
rolę Anieli i wyszła z tej 
próby zwycięsko”. 

Na ekranie Pola Negri 
zadebiutowała w 1914 ro- 
ku w filmie „Niewolnica 
zmysłów” J. Pawłowskie- 
go. Akcja filmu (który nie 
zachował się do naszych 


czasów) rozgrywała 


w wyższych sferach i świecie przestępczym. 
Większy rozgłos przyniósł aktorce następny 
film — „Żona” (1915), przedstawiający historię 
kobiety, która ratując męża przed utratą posady, 
ulega niemoralnej propozycji jego zwierzchni- 
ka. W końcu przyznaje się do tego mężowi 
i odbiera sobie życie. Film wywoływał mocne 
wrażenia u publiczności, a jeden z recenzentów 
nazwał Polę Negri „polską Astą Nielsen”. Negri 

w przeciwieństwie do duńskiej aktorki — gra- 
ła jednak bardzo ekspresyjnie, teatralnie; pisano 
nawet, że się „miota”. Filmy z jej udziałem cie- 
szyły się jednak ogromnym powodzeniem. 
W filmie „Bestia” (1917) Pola Negri zagrała 
dziewczynę, która dąży do zrobienia kariery, 
jednak coraz bardziej pogrąża się w półświatku, 
a film kończy się jej śmiercią. Film „Tajemnice 
Warszawy” (1917) osnuty został wokół praw- 
dziwych wydarzeń — głośnej historii morder- 
stwa w jednym z warszawskich hoteli. 

Skandalem stał się proces, jaki wytwórnia 
filmowa „Sfinks” wytoczyła Poli Negri, kiedy 
aktorka nie dotrzymała umowy i po roku wy- 
jechała do Berlina. Negri przegrała proces, 
wystąpiła jeszcze w kilku filmach polskich, 
po czym powróciła do Berlina (1917). Za gra- 
nicą głośne stały się jej role w takich filmach, 
jak: „Oczy mumii Ma” (1918), „Madame Du- 
barry” (1919) czy „Sumurun” (1920) Ernsta 
Lubitscha. 

W roku 1922 Pola Negri wyjechała do Hol- 
lywood, gdzie w następnych latach cieszyła 
się wielką sławą. Za- 
grała m.in. w filmie „Ce- 
sarzowa” (1924). Zmar- 
ła w 1987 roku. 


„Królowa polskich ekranów” 


Najpopularniejsza aktorka polskiego kina 
przedwojennego — Jadwiga Smosarska zade- 
biutowała na ekranie w 1919 roku w filmie 
„Dla szczęścia”. Wystąpiła w 24 filmach fabu- 
larnych. Przez dziennikarzy i widzów nazywa- 
na była „królową polskich ekranów”. 

Jadwiga Smosarska zagrała m.in. w tak po- 
pularnych polskich filmach przedwojennych, 


jak: „Bohaterstwo polskiego skauta” (1920) 


Ryszarda Bolesławskiego, „Cud nad Wisłą” 
(1920) tegoż reżysera, „Niewolnica miłości” 
(1923) Jana Kucharskiego, „Trędowata” (1926) 
Edwarda Puchalskiego i Józefa Węgrzyna, 
„Prokurator Alicja Horn” (1933) Michała Wa- 
szyńskiego i Marty Flantz oraz „Dwie Joasie” 
(1935) Mieczysława Krawicza. Jednym z naj- 
lepszych filmów z jej udziałem była „Barbara 
Radziwiłłówna” (1936) wyreżyserowana przez 
Józefa Lejtesa. Oprócz ról tragicznych amantek 
Smosarska miała w swoim dorobku także role 
komediowe, m.in. w filmie „Jadzia” (1936) 
Mieczysława Krawicza. 

Dwukrotnie otrzymała propozycje ról w fil- 
mach zagranicznych. W Berlinie została zaan- 


1 © Do najwybitniejszych po- 
staci ekranowych wykreowa- 
nych przez Jadwigę Smosar- 
ską należy Barbara Radziwił- 
łówna w filmie Józefa Lejte- 
sa pod tym samym tytułem 
oraz Joanna Grudzińska 
w „Księżnej Łowickiej”. 
W filmie tym w roli Waleria- 
na Łukasińskiego wystąpił 
Józef Węgrzyn 


gażowana do filmu „Raj utracony”. Smosarska 
obawiała się jednak, że praca za granicą może 
się przedłużyć, a chciała nadal grać w polskich 
filmach. Po podpisaniu kontraktu skorzystała 
z okazji, że zdjęcia w Berlinie miały rozpo- 
cząć się z opóźnieniem i wróciła do Warszawy. 
Później, tłumacząc się chorobą, nie pojechała 
do Berlina. 

Po zagraniu w filmie „Księżna Łowicka” 
(1932) Janusza Warneckiego i Mieczysława 
Krawicza Smosarska otrzymała także propozy- 
cję z Hollywood. Kontrakt miał trwać dwa la- 
ta, jednak aktorka zgodziła się podpisać umo- 
wę tylko na jeden film. Mimo tłumaczeń ze 
strony menedżera, że wytwórni nie opłaca się 
lansować nieznanej w Ameryce aktorki tylko 
w jednym filmie, Jadwiga Smosarska nie ustą- 
piła, wobec czego zrezygnowano z kontraktu. 

Do Stanów Zjednoczonych wyjechała 
Smosarska w 1939 roku, gdzie występowała 
na scenie lub brała udział w projekcjach fil- 
mów wyświetlanych dla Polonii amerykań- 
skiej. Dużo czasu przeznaczała także na od- 
czyty i loterie, z których dochód przeznaczony 
był na cele dobroczynne. 

Po wojnie pierwszy raz przyjechała do Pol- 
ski w 1958 roku. Kiedy na zaproszenie Zbi- 
gniewa Cybulskiego i Bogumiła Kobieli przy- 
była na przedstawienie eksperymentalnego Te- 
atru Rozmów w Gdańsku, publiczność zgoto- 
wała jej wielką owację. Gdy po spektaklu Cy- 
bulski i Kobiela zeszli do niej ze sceny z bia- 
ło-czerwonymi różami, rozpłakała się ze wzru- 
szenia. Przed śmiercią powróciła do Polski. 
Zmarła w Warszawie w 1971 roku. 


Mieczysława Cwiklińska 


Aktorką przedwojenną, 
którą widzowie darzyli 
ogromną sympatią, była 
Mieczysława Ćwikliń- 
ska. Pochodziła ze zna- 
nej rodziny aktorskiej 
Trapszów. Na ekranie 
zadebiutowała późno, bo 
w 1933 roku. Przed II 
wojną światową zdążyła 
jednak zagrać w 37 filmach. 
Zaczynała od jednego-dwóch 
filmów rocznie, a w 1939 roku wy- 
stąpiła już w dziesięciu. , 
Przypadek zrządził, że Mieczysława Cwi- 
klińska nie zadebiutowała wcześniej, w 1914 
roku, kiedy przebywała w Paryżu (uczyła się 
śpiewu). W przeddzień rozpoczęcia zdjęć do 
jednej z francuskich komedii zmarła aktorka, 
która miała zagrać jedną z dwóch głównych ról 
w tym filmie. Zwrócono się wówczas do Ćwi- 
klińskiej z propozycją zagrania tej roli. Dwa 
dni później wybuchła jednak I wojna światowa 
i polska aktorka musiała wrócić do Warszawy. 
Mieczysława Ćwiklińska odnosiła się za- 
wsze z ogromną sympatią do nowej dziedziny 
sztuki. Nigdy nie narzekała na braki i niedo- 
ciągnięcia (m.in. techniczne i warsztatowe) 
w polskich filmach. Pozbawiona była przy 
tym wygórowanych ambicji, nie miała też ka- 
prysów gwiazdy, które nie pozwalałyby jej 
przyjmować ról drobnych i epizodycznych. Po 
cichu marzyła także o głównych rolach, a naj- 
bliższe jej było aktorstwo Marie Bell w filmie 
Juliena Duviviera „Jej pierwszy bal” (1937). 
Ćwiklińska stała się jednak mistrzynią ról 
drugoplanowych, n jąc się 
w postacie zmanierowanych, choć sympatycz- 
nych w jej interpretacji mieszczek i arystokra- 
tek, które parodiowała w sposób niepowtarza|- 
ny, podkreślając przy tym szczególnie akcenty 
komediowe. Pamiętna była jej rola krakow- 
skiej mieszczki w filmie „Pan Twardowski” 
(1936) Henryka Szaro, choć pojawia się w tym 
filmie jedynie w dwóch małych scenkach. Jej 
aktorstwo, nacechowane jednak 
wybitną indywidualnością, spra- 
wiło, że pozostała na zawsze 
w pamięci widzów. Styl Mieczy- 
sławy Ćwiklińskiej — pełen wdzię- 
ku i swobody — charakteryzował 
się znakomitym opanowaniem 
warsztatu aktorskiego. Jej gra za- 
chowała świeżość nawet w fil- 
mach o nikłej wartości artystycz- 
nej. Po wojnie zagrała tylko w „Uli- 
cy Granicznej” (1948) Aleksan- 
dra Forda. 
Widzowie wysyłali do szefów 
wytwórni listy, w których domaga- 


jczęściej wcielś 


«> Mieczysława Ćwiklińska za- 
grała w filmie „Granica” matkę 
głównego bohatera, Zenona Ziem- 
biewicza, w którego wcielił się Je- 
rzy Pichelski. W roli ojca Ziembie- 
wicza wystąpił wybitny polski ak- 
tor okresu międzywojennego — 
Aleksander Zelwerowicz 


li się filmów z „panią Miecią”. Odpowiadając na 
życzenia publiczności, zrealizowany został po 
wielu latach, tuż przed śmiercią artystki, pro- 
gram „Grand Prix”, który przedstawiał najbar- 
dziej charakterystyczne i najbardziej typowe ro- 
le Mieczysławy Ćwiklińskiej, wybrane z róż- 
nych filmów nakręconych z jej udziałem. 
Uwieńczeniem programu autorstwa Stanisława 
Janickiego była sfilmowana w Konstancinie roz- 
mowa z Mieczysławą Ćwiklińską, która miała 
wówczas dziewięćdziesiąt lat i występowała je- 
szcze w sztuce Alejandra Casony (właśc. A. Ro- 
driguez Alvarez) „Drzewa umierają stojąc”. 

Zagrała m.in. w: „Antku policmajstrze” 
(1935) Michała Waszyńskiego, ,„Trędowatej” 
(1936) i „Pani minister tańczy” (1937) Juliu- 
sza Gardana, „Dziewczętach z Nowolipek” 
(1937) Józefa Lejtesa oraz „Strachach” (1938) 
Eugeniusza Cękalskiego i Karola Szołowskie- 
go. W „Nad Niemnem” (1939) Wandy Jaku- 
bowskiej i Karola Szołowskiego powierzono 
Ćwiklińskiej dużą rolę (negatyw tego dzieła 
uległ jednak zniszczeniu w Warszawie w cza- 
sie działań wojennych 1939 r.). W swojej ka- 
rierze zdążyła Ćwiklińska zagrać z wieloma 
znakomitymi aktorami polskiego kina przed- 
wojennego: Elżbietą Barszczewską, Kazimie- 
rzem Junoszą-Stępowskim, Władysławem Gra- 
bowskim, Adolfem Dymszą i Aleksandrem Żab- 
czyńskim. 


Eugeniusz Bodo 


Jeden z najwybitniejszych polskich aktorów 
przed II wojną światową — Eugeniusz Bodo uro- 
dził się w 1899 roku w Genewie. Nigdy nie zre- 
zygnował z obywatelstwa szwajcarskiego, choć 
był polskim aktorem teatralnym i filmowym. Na 
ekranie zadebiutował w 1925 roku w filmie „Ry- 
wale”. W czasach kina niemego wystąpił m.in. 
w tak znanych wówczas filmach, jak: „Czerwony 
błazen” (1926) Henryka Szaro, „Uśmiech losu” 
(1927) Ryszarda Ordyńskiego czy „Człowiek 
o błękitnej duszy” (1929) Michała Machwica. 
Później grał także w filmach dźwiękowych posta- 
cie romantycznych kochanków i uwodzicieli, 
zdobywając ogromną popularność. 


Najgłośniejsze role Eu- 
geniusz Bodo wykreował 
w filmach: „Wiatr od mo- 
rza” (1930) Kazimierza 
Czyńskiego, w filmach Mi- 
chała Waszyńskiego: „Głos | 


© Eugeniusz Bodo 
był jednym z najwybit- 
niejszych polskich akto- 
rów przedwojennych. 
Zagrał m.in. w filmie 
„Piętro wyżej” (którego 
był także współscena- 
rzystą), a także — wraz 
z Jadwigą Smosarską — 
w filmie „Czy Lucyna 


27» 


to dziewczyna? 


pustyni” (1932), „Jego ekscelencja subiekt” 
(1933), „Zabawka (1933), „Pieśniarz Warsza- 
wy” (1934), a także w filmie Mieczysława 
Krawicza „Paweł i Gaweł” (1938). 

Eugeniusz Bodo napisał kilka scenariuszy 
do filmów, w których grał, a dwa z nich: 
„Królowa przedmieścia” (1938) i „Za winy nie 
popełnione” (1938) sam wyreżyserował. Był 
również producentem i współwłaścicielem 
wytwórni B.W.B. Film, (Bodo, Waszyński, 
Brodzisz), powstałej w 1931 roku. 

Występował zwykle w komediach muzycz- 
nych, a wykonywane przez niego piosenki stawa- 
ły się przebojami, np. „Jeśli znajdę taką żonę” 
w filmie „Czy Lucyna to dziewczyna?” (1934) Ju- 
liusza Gardana. W filmie „Piętro wyżej” (1937) 
Leona Trystana Bodo wystąpił ja- 
ko sławna aktorka amerykańska 
Mae West, śpiewając ówczesny 
wielki szlagier „Sex appeal”. 

Eugeniusz Bodo odznaczał 
się wielką pracowitością i po- 
czuciem obowiązku. We wspo- 
mnieniach pozostał także jako 
człowiek o dobrym sercu, bar- 
dzo uczynny i wrażliwy na ludz- 
ką niedolę. Jego wielką miłością 
była Tahitanka Reri, która zagra- 
ła w głośnym filmie amerykań- 
skim „Tabu” Roberta Flaher- 


riusz tego filmu był napisany specjalnie dla niej. 
Pasją Eugeniusza Bodo była filatelisty- 
ka — miał bogaty zbiór znaczków 


pocztowych (sześćdziesiąt osiem 
klaserów). 
Aktora otaczał zawsze tłum 
wielbicielek, a każda jego no- 
wa rola stawała się wydarze- 
niem. Wyróżniał się urokiem 
osobistym i dobrymi warun- 
kami fizycznymi, które w rów- 
nym stopniu, co zdolności 
aktorskie, przyczyniły się do 
jego ogromnej popularności. 
Przed wojną Eugeniusz 
Bodo był właścicielem ele- 
ganckiej kawiami w War- 
szawie, przy ulicy Pierac- 
kiego 17 (obecnie Fo- 
ksal). W 1939 roku ka- 
wiarnia ta stała się schro- 
nem przeciwlotniczym. 
Po upadku Warszawy 
Niemcy urządzili tam 
własny lokal rozrywkowy. 
Eugeniusz Bodo zgi- 
nął tragicznie w czasie 
wojny, w jednym z obo- 
zów jenieckich w Związ- 
ku Radzieckim. Dokład- 
ne miejsce jego śmierci 
nie jest znane. 


Adolf Dymsza 


Wybitnym aktorem 
komediowym w pol- 
skim kinie przedwojen- 
nym był Adolf Dymsza. Początkowo występował 
jako aktor teatralny. Pierwszą rolę filmową zagrał 
w 1918 roku w krótkometrażowym filmie „Roz- 
targniony krawiec”, a następnie, w 1920 roku, 
główną rolę w filmie „Nieznośny czeladnik”. 
Przedwojenny filmowy dorobek aktorski Dymszy 
obejmuje 28 ról. 

Komedia była (oprócz 
melodramatu) najpopular- 
niejszym gatunkiem fil- 
mowym w Polsce przed- 
wojennej. Fabuły kome- 
diowe nie były zbyt wy- 
szukane, akcja przebie- 
gała według sprawdzo- 
nych schematów, a naj- 


mocniejszą stroną tych filmów pozostały dialogi 
i — bardzo dobre niekiedy — aktorstwo. 

Częstym motywem ówczesnych komedii 
polskich były przebieranki i udawanie innej 
osoby. W filmie „Wacuś” (1935) Michała Wa- 
szyńskiego Adolf Dymsza zagrał podwójną ro- 
lę: skromnego urzędnika lombardu Tadeusza 
Rosołka i swojego (nieistniejącego w rzeczy- 
wistości) młodszego brata, Wacusia. Bohater 
chciał w ten sposób pomóc ukochanej, a zara- 
zem zdobyć jej serce. W innym, bardzo popu- 
larnym filmie z udziałem Adolfa Dymszy, 
„Sportowiec mimo woli” (1939) Mieczysława 
Krawicza, następuje zamiana ról między Dym- 
szą, który gra warszawskiego fryzjera dam- 
skiego, a Aleksandrem Żabczyńskim grającym 
kanadyjskiego hokeistę. 

W filmie „Dodek na froncie” (1935) Michała 
Waszyńskiego Dymsza zagrał żołnierza austriac 
kiego, który po przejściu linii 
mundur oficera rosyjskiego. Słynna jest se 
z tego filmu, kiedy oficer Dymsza odwiedza 
zaret, towarzysząc pani pułkownikowej, którą 
gra Mieczysława Ćwiklińska. Dymsza próbuje 
zastępować doktora, a dowcipnym dialogom to- 
warzyszy równie znakomita gra aktorska. 

Adolf Dymsza stworzył postać Dodka 
warszawskiego cwaniaka o złotym sercu. Grał 
także drobnych rzemieślników, urzędników, 
domokrążców, właścicieli małych sklepików 
i żołnierzy, zawsze nadając odtwarzanym po- 


frontu wkłada 
»na 


staciom piętno własnej osobowości. Pod wzglę- 
dem artystycznym najciekawszymi komediami 
były: „Antek policmajster” (1935) Michała Wa- 
szyńskiego, „Robert i Bertrand, czyli Dwaj zło- 
dzieje” (1938, w filmie tym Adolf Dymsza za- 
grał wspólnie z Eugeniuszem Bodo) i „Każde- 
mu wolno kochać (1933), oba w reżyserii 
Mieczysława Krawicza. 

Po II wojnie światowej Adolf Dymsza był 
nadal wysoko cenionym aktorem komedio- 
wym, czego przykładem może być znakomita 
rola radiowego imitatora dźwięków — Fredka 
Ziółko w filmie „Skarb” (1949) Leonarda 
Buczkowskiego. 


© f Adolf Dymsza zaczynał od pracy w teatrach prowincjonal- 
nych. Sławę zyskał jednak jako komediowy aktor filmowy. W 1937 r. 
zagrał mechanika Florka Węgorzyka w filmie „Niedorajda” w reż. 
Mieczysława Krawicza 


ty'ego. Bodo zaangażował Reri 
do filmu „Czarna perła” (1934) 
Michała Waszyńskiego: scena- 


o najwybitniejszych aktorów polskich, 
występujących w filmach po II wojnie 


światowej, należą m.in.: 
Gustaw Holoubek 


Grę aktorską Gustawa Holoubka (ur. 1923) 
charakteryzuje dbałość o mistrzowskie oddanie 
tekstu, psychologiczna głębia i swoisty arysto- 
kratyzm bycia. Aktor zachowuje przy tym dy- 
stans do odtwarzanej roli, pogłębiony filozo- 
ficzną refleksją nad sceniczną postacią. 

W swym dorobku aktorskim Gustaw Holou- 
bek ma kilkadziesiąt ról filmowych. Debiutował 
rolą Feliksa Dzierżyńskiego w socrealistycznym 
filmie „Żołnierz zwycięstwa” (1953) Wandy Ja- 
kubowskiej. Największe osiągnięcia filmowe 
przyniosły mu role w filmach Wojciecha Jerzego 
Hasa. W „„Pętli” (1957) aktor zagrał Kubę — alko- 
holika, zmagającego się ze swoim nałogiem. 
Wybitną kreację stworzył także 
w filmie tego reżysera „Niecie- 
kawa historia” (1982) według 
opowiadania Antoniego Cze- 
chowa, w którym wcielił się 
w postać Profesora. Film jest 
studium kryzysu, jaki na sta- 
rość przeżywa bohater. Pamięt- 
ne są role Gustawa Holoubka 
także w innych filmach Hasa. 
W  „Rękopisie znalezionym 
w Saragossie” (1964, premiera 
1965) według powieści Jana 
Potockiego był don Pedro Velas- 
quezem, a w „Sanatorium Pod 
Klepsydrą” (1973), nakręco- 
nym na podstawie opowiadań 
Brunona Schulza — doktorem 
Gotardem. 

Wielką kreację Gustaw Holoubek stworzył tak- 
że w filmie „Lawa. Opowieść o »Dziadach« Ada- 
ma Mickiewicza” (1989) w reżyserii Tadeusza 
Konwickiego. Jego interpretacja tekstu Mickiewi- 
cza na długo pozostaje w pamięci. Do legendy 
przeszła też kreacja Holoubka jako odtwórcy roli 
Gustawa-Konrada w słynnej inscenizacji „Dzia- 
dów” Kazimierza Dejmka w Teatrze Narodowym 
w 1968 roku. W spektaklu ówczesne władze do- 
strzegły akcenty antyradzieckie i sztukę zdjęto 
z afisza. Protest przeciw tej decyzji zapoczątkował 
wystąpienia studenckie 8 marca 1968 roku. 


Andrzej Łapicki 


Andrzej Łapicki (ur. 1924) grał w filmach 
już w pierwszych latach po wojnie, a popular- 
ność zyskał także jako lektor Polskiej Kroniki 
Filmowej. Po latach uznał to za błąd, ponieważ 
swoim głosem mówił wówczas w imieniu stali- 
nowskich władz. 

Znakomite warunki fizyczne Andrzeja Łapic- 
kiego sprawiały, że często był obsadzany w rolach 
amantów i światowców, choć grywał także role 
oficerów SS i „wrogów ludu”. W filmie „Powrót” 
(1960) Jerzego Passendorfera zagrał Siwego — by- 
łego akowca, uczestnika powstania warszawskie- 
go (aktor w czasie wojny rzeczywiście brał udział 
w powstaniu, a później osadzony był przez Niem- 
ców w obozie na Okęciu), który nie potrafi się od- 
naleźć w nowej, powojennej rzeczywistości. Wy- 
bitną kreację (pijaka Pietucha) stworzył w filmie 


Najwybitniejsi polsc 
aktorzy współcześni 


Wśród polskich aktorów filmowych okresu powojennego nie brakowało 
wybitnych osobowości. Stworzyli oni kreacje ważne pod względem arty- 
stycznym, a przy tym często oddziałujące na świadomość zbiorową Pola- 


ków i kształtujące wzorce zachowań. 


„Salto” (1965) Tadeusza Konwickiego. Od tego 
czasu grywał role skomplikowane psychologicz- 
nie, postacie uwikłane w trudne do rozwiązania 
problemy, a niekiedy tragicznie przegrane. Znako- 
mite kreacje stworzył w filmach Andrzeja Wajdy: 
„Wszystko na sprzedaż” (1968) i „Wesele” 
(1972), gdzie zagrał Poetę. 


f Film Wojciecha Jerzego Ha- 
sa „Sanatorium Pod Klepsydrą” 
zrealizowany został według mo- 
tywów zaczerpniętych z prozy 
Brunona Schulza. Obok Jana 
Nowickiego wystąpił w nim Gu- 
staw Holoubek, wcielając się 
w postać doktora Gotarda 


Zbigniew Cybulski 


Już za życia Zbigniew Cybulski 
(1927-1967) stał się aktorską legen- 
dą, a jego kreacja w filmie „Popiół 
i diament” (1958) Andrzeja Wajdy stała się jedną 
z najsłynniejszych w historii polskiego filmu. 

Zbigniew Cybulski urodził się w Kniażach 
koło Śniatynia (obecnie Ukraina). Wychowany 
został w duchu patriotyzmu i szacunku do tra- 
dycji, co wpłynęło na ukształtowanie jego cha- 
rakteru. Na ekranie zawsze był sobą — propo- 
nował własne koncepcje odtwarzanej roli. Do- 
tyczyło to nawet szczegółów garderoby. Przy 
realizacji „Popiołu i diamentu” odrzucił przy- 
gotowane dla niego ubrania i w filmie wystąpił 
we własnym ubraniu — dżinsach, ciemnych 
okularach i z wojskowym chlebakiem na ra- 
mieniu. Maciek Chełmicki w kreacji Cybul- 
skiego stał się postacią kultową, symbolem wo- 
jennego pokolenia. 

Początki drogi aktorskiej Zbigniewa Cy- 
bulskiego związane były ze studenckim tea- 


trzykiem Bim-Bom w Gdańsku, gdzie wy- 
stępował m.in. z Bogumiłem Kobielą. W swo- 
im aktorstwie Cybulski opierał się w dużym 
stopniu na intuicji. Na początku kariery zagrał 
m.in. w „Pokoleniu” (1955) Andrzeja Wajdy, 
„Krzyżu Walecznych” (1959) Kazimierza 
Kutza i „Ósmym dniu tygodnia” (1958, pre- 
miera 1982) Aleksandra Forda, fil- 
mie, który w Polsce był zdjęty przez 
cenzurę. W filmie Janusza Morgen- 
sterna „Do widzenia, do jutra” (1960) 
zagrał niemal autobiograficzną rolę 
Jacka, reżysera gdańskiego teatrzyku 
studenckiego, który jest nie li- 
wie zakochany w córce zagraniczne- 
go dyplomaty. W późniejszych rolach 
Cybulski starał się przełamać stereo- 
typ postaci Maćka, z którym kojarzo- 
no go po sukcesie filmu „Popiół i dia- 
ment”. W „Jak być kochaną” (1963) 
Wojciecha Jerzego Hasa zagrał Wik- 
tora Rawicza — człowieka nikczemne- 
go, ukrywającego się w czasie okupa- 


f Tadeusz Łomnicki i Zbigniew Cybulski 
zagrali razem w filmie Andrzeja Wajdy 
„Niewinni czarodzieje” — ciekawym studium 
obyczajowości młodych Polaków na począt- 
ku lat sześćdziesiątych 


cji kosztem innej osoby, kończącego życie sa- 
mobójstwem. Słynną rolę zagrał także w „Sal- 
cie” Tadeusza Konwickiego. Grany przez nie- 
go Kowalski-Malinowski okazuje się oszu- 
stem, kobieciarzem i mitomanem. W 1964 ro- 
ku Cybulski zagrał Staszka w okupacyjnej ko- 
medii „Giuseppe w Warszawie” Stanisława 
Lenartowicza, a rok później w filmie Hasa 
„Rękopis znaleziony w Saragossie” oficera 
gwardii walońskiej Alfonsa van der Wardena. 

Zginął na Dworcu Głównym we Wrocławiu 
pod kołami pociągu. 


Tadeusz Łomnicki 


Przez wielu uważany za najwybitniejszego 
aktora polskiego, Tadeusz Łomnicki (1927 
1992) zagrał w sztandarowych dziełach szkoły 
polskiej: „Pokoleniu” Andrzeja Wajdy i „Eroi- 
ce” (1958) Andrzeja Munka, 
gdzie zagrał porucznika Zawi- 
stowskiego. 

Chciał być dramatopisarzem, 
a aktorem został podobno przez 
przypadek, po tym jak w wieku 


© Bogumił Kobiela pozostał 
w pamięci widzów jako znako- 
mity aktor komediowy, twórca 
m.in. postaci Jana Piszczyka 
w „Zezowatym szczęściu” 


siedemnastu lat trafił do Starego Teatru w Krako- 
wie, aby uczyć się w Studiu Teatralnym. Pomy- 
lił drzwi i znalazł się w sali, gdzie odbywało się 
kształcenie aktorów. W latach sześćdziesiątych 
zagrał m.in. w „Niewinnych czarodziejach” 
(1960) Andrzeja Wajdy oraz w „Stajni na Salwa- 
torze” (1967) Pawła Komorowskiego. 

Ogromną popularność przyniosła Łomnic- 
kiemu rola Michała Wołodyjowskiego w fil- 
mach Jerzego Hoffmana „Pan Wołodyjowski” 
(1968) i „„Potop” (1974). W późniejszych latach 
zagrał m.in. w „Człowieku z marmuru” (1976) 
Andrzeja Wajdy, gdzie wcielił się w postać od- 


f W „Uroku wszetecznym” z telewizyjnego 
cyklu „Opowieści weekendowych” Krzy 


sztofa Zanussiego Zbigniew Zapasiewicz za- 
grał homoseksualistę, dając popis swoich 
możliwości aktorskich 


danego partii reżysera Burskiego, w „Przypad- 
ku” (1981, premiera 1987) Krzysztofa Kieślow- 
skiego, gdzie zagrał komunistę Wernera, oraz 
w „Constansie” (1980) Krzysztofa Zanussiego 

rolę ustosunkowanego kardiologa konformi- 
sty. W rzeczywistości Łomnicki od 1951 roku 
należał do PZPR, jednak legitymację partyjną 


oddał w 1981 roku po wprowadzeniu w Polsce 
stanu wojennego. 

Do polskiego kina wniósł nowy typ aktor- 
stwa, żywy, bogaty w swojej złożoności i wol- 
ny od teatralnej maniery. 

Zmarł na scenie, podczas próby „Króla Lira”. 


Bogumił Kobiela 


Jeden z najwybitniejszych 
polskich aktorów komediowych 
po ukończeniu studiów w Pań- 
stwowej Wyższej Szkole Tea- 
tralnej w Krakowie wyjechał do 
Gdańska, gdzie stworzył z kole- 
gami słynny teatrzyk Bim-Bom. 
Wielki talent aktorski Bogumiła 
Kobieli (1931-1969) ujawnił 
się już w takich filmach, jak: 
„Eroica” i „Popiół i diament”, jednak najsłynniej- 
szą swoją kreację stworzył Kobiela w filmie ,„„Ze- 
zowate szczęście” (1960) Andrzeja Munka, gdzie 
wcielił się w postać fajtłapo- 
watego konformisty Jana Pi- 
szczyka. W kreacji tej miesza- 
ły się elementy groteski i tragi- 
zmu; pozostaje do dziś jedną 
z najwybitniejszych w historii 
polskiego kina. 

W latach sześćdziesiątych 
Kobiela zagrał w wielu fil- 
mach, m.in. w „Rękopisie zna- 
lezionym w Saragossie”, gdzie 
był znakomitym odtwórcą po- 
staci kawalera Toledo, przyj- 
mującego w zależności od sy- 
tuacji wygodne dla siebie role: 
osoby świątobliwej albo roz- 
pustnej. Dramatyczną, wstrzą- 
sającą rolę Bogumił Kobiela 
zagrał w filmie Andrzeja Wajdy „Wszystko na 
sprzedaż” — hołdzie dla tragicznie zmarłego przy- 
jaciela Zbigniewa Cybulskiego. 

Zginął w wypadku samochodowym. 


Zbigniew Zapasiewicz 


Wielki talent Zbigniewa Zapasiewicza (ur. 
1934) ujawnił się w filmach Krzysztofa Zanussie- 
go. Po telewizyjnym filmie „Za ścianą” (1971) 
Zapasiewicz zagrał rolę docenta Jakuba Szele- 
stowskiego w filmie „Barwy ochronne” (1976), 
a później także w innych filmach tego reżysera, 
m.in. w „Roku spokojnego słońca” (1984). Gry- 
wał złożone charaktery. Wybitną kreację stworzył 
w filmie Andrzeja Wajdy „Bez znieczulenia” 
(1978). Zagrał w nim dziennikarza, intelektualistę 
Jerzego Michałowskiego, który przeżywa kryzys 
zawodowy i osobiś W „Ziemi obiecanej” 
(1975) odtworzył postać fabrykanta Kesslera. 

Zapasiewicz zagrał także ważne role w fil- 
mach innych reżyserów, m.in. w „Kung-fu” 
(1979) Janusza Kijowskiego oraz w „Matce 
Królów” (1982, premiera 1987) Janusza Zaor- 
skiego. Zagrał też w filmach Władysława Pasi- 
kowskiego: „Psy” (1992) i „Demony wojny we- 
dług Goi” (1998). 

W 2000 roku z dużym uznaniem spotkała się 
rola Zbigniewa Zapasiewicza w filmie „Życie 
jako śmiertelna choroba przenoszona drogą 
płciową” Krzysztofa Zanussiego. 


Jedną z najważniejszych ról w swoim dorob- 
ku aktorskim Jerzy Bińczycki (1937-1998) za- 
grał już w filmie „Sól ziemi czarnej” (1970) 
Kazimierza Kutza. Była to rola Ślązaka Bernar- 
da Basisty, którą Bińczycki zdobył uznanie kry- 
tyków i publiczności. Jednakże dopiero rola 
Bogumiła Niechcica w ekranizacji powieści 
Marii Dąbrowskiej „Noce i dnie” (1975) Jerze- 
go Antczaka przyniosła aktorowi wielką popu- 

ść, podbijając serca nie tylko polskich wi- 
dzów. Jerzy Bińczycki otrzymał za nią nagrodę 
aktorską na Festiwalu Polskich Filmów Fabu- 
larnych w Gdańsku w 1975 roku. Rolą tą aktor 
przeszedł do historii polskiego kina. 

W 1980 roku Jerzy Bińczycki wcielił się 
w postać pisarza Wiktora Wiareckiego w filmie 
„Ciosy” Gerarda Zalewskiego — dramacie psy- 
chologicznym o pisarzu, który musi dokonać 
moralnego wyboru. Bińczycki zagrał także Fe- 
licjana Dulskiego w serialu telewizyjnym 


cy 


f Rola Bogumiła Niechcica w „Nocach i dniach” 
przyniosła Jerzemu Bińczyckiemu uznanie wi- 
dzów także poza granicami Polski. Po premie- 
rze „Nocy i dni” w Teheranie dziesięcioletni 
chłopiec poprosił tłumaczkę o przekazanie 
Bińczyckiemu słów: „Chciałbym mieć takiego 
ojca jak pan”, co aktor przyjął jako szczegól- 
nie wzruszające wyróżnienie 


„Z biegiem lat, z biegiem dni” (1980) Andrzeja 
/ajdy. Wielką popularność przyniosła mu rola 
w filmie „Znachor” (1982) Jerzego Hoffmana. 
Wcielając się w postać znachora Antoniego Ko- 
siby zachwycił i wzruszył widzów wspaniałym 
aktorstwem. 

Ostatnią rolą filmową Jerzego Bińczyckiego 
był Maciek Dobrzyński w „Panu Tadeuszu” 
(1999) Andrzeja Wajdy. Widzom kojarzy się za- 
wsze z postaciami bohaterów pozytywnych, 
szlachetnych, o wielkiej dobroci. 


Janusz Gajos 


Do szkoły aktorskiej Janusz Gajos (ur. 1939) 
dostał się dopiero przy czwartej próbie, jednak 
po tych trudnych początkach jego aktorska ka- 
riera potoczyła się już bez przeszkód. Sympatię 
widzów zdobył rolą Pietrka w ekranizacji po- 
wieści Deotymy „Panienka z okienka” (1964) 
Marii Kaniewskiej, a przede wszystkim rolą 
Janka Kosa w serialu telewizyjnym „Czterej 


pancerni i pies” (1966-1970) Konrada Nałęc- 
kiego. Rola ta przyniosła Gajosowi ogromną 
popularność u młodych widzów, jednak utożsa- 
mienie aktora z postacią czołgisty ograniczyło 
na długie lata rozwój jego ak- 
torskich możliwości. Działo 
się tak, pomimo że już w 1967 
roku Gajos pokazał swój ta- 
lent dramatyczny w filmie 
„Stajnia na Salwatorze”, gdzie 
zagrał dowódcę grupy konspi- 


1 © Janusz Gajos w swo- 
jej karierze aktorskiej prze- 
żywał wiele przemian, dowo- 
dząc, że miarą wielkości jego 
talentu jest umiejętność wcie- 
lania się w postacie bardzo 
różne 


racyjnej, który w czasie wojny staje wobec dra- 
matycznych wyborów. 

Przez długi czas Janusz Gajos nie otrzymy- 
wał jednak ról na miarę swojego talentu i do- 
piero w latach osiemdziesiątych stworzył wie- 
le znakomitych kreacji. Już w filmie Stanisła- 
wa Barei „Co mi zrobisz, jak mnie złapiesz” 
(1977) zaskoczył rolą kierownika sklepu, w „Czło- 
wieku z żelaza” (1981) zagrał zastępcę szefa 
Radiokomitetu, a w „Przesłuchaniu” (1982, 
premiera 1989) Ryszarda Bugajskiego wcielił 
się w postać majora „Kąpielowego”. Jeszcze 
inną stronę swojej aktorskiej osobowości 
ujawnił w telewizyjnym filmie „Wahadełko” 
(1981) Filipa Bajona, gdzie znakomicie zagrał 
postać chorego psychicznie byłego przewod- 
niczącego ZMS, Michała Szmańdy, w poli- 
tycznej rzeczywistości lat pięćdziesiątych. Ro- 
la w „Wahadełku” spotkała się z ogromnym 
uznaniem. Od tego czasu Janusz Gajos otrzy- 
mywał wiele ciekawych propozycji aktor- 
skich. Zagrał m.in. w telewizyj 
nym „Dekalogu IV” (1988) 
i w filmie „Trzy kolory: Biały” 
(1993) Krzysztofa Kieślow- 
skiego. Znacząca była rola cen- 
zora w filmie Wojciecha Mar- 
czewskiego „Ucieczka z kina 
»Wolność«” (1990) oraz w fil- 
mie Kazimierza Kutza „Śmierć 
jak kromka chleba” (1994), 
gdzie zagrał inżyniera Matykę. 
Zagrał także w znakomitej adap- 
tacji opowiadania Fiodora Do- 
stojewskiego „Łagodna” (1995) 
Mariusza Trelińskiego. 

Reżyserzy podkreślają jego 
wielki dar skupienia, inteligencję, a przy tym 
autoironię, towarzyszącą nieustannej pracy nad 
doskonaleniem swojego warsztatu. 


Wojciech Pszoniak 


Aktorstwo Wojciecha Pszoniaka (ur. 1942) 
charakteryzuje się dużą różnorodnością środków 
wyrazu: od groteski, przez re- 
fleksyjne wyciszenie, aż do ży- 
wiołowej ekspresji. Najlepsze 
role filmowe zagrał Pszoniak 
przede wszystkim w dziełach 
Andrzeja Wajdy: Dziennikarza 
i Stańczyka w „Weselu”, Je- 
szuę Ha-Nocri w swobodnej 
adaptacji „Mistrza i Małgorza- 
ty” Bułhakowa, która w nie- 
mieckiej produkcji otrzymała 
tytuł „Piłat i inni” (1972), 
a przede wszystkim Moryca 
Welta w „Ziemi obiecanej”. 
W interpretacji Pszoniaka po- 
stać Welta okazała się o wiele bardziej złożona niż 
w literackim pierwowzorze, zaskakując bogac- 
twem odcieni psychologicznych. Równie złożona 
była rola Robespierre'a w filmie Wajdy „Danton”, 
zrealizowanym w koprodukcji z Francją w 1982 
roku. Wybitne kreacje stworzył Pszoniak także 
w „Austerii” (1982) Jerzego Kawalerowicza 
i „Korczaku” (1990) Wajdy, gdzie zagrał rolę ty- 
tułowego bohatera. 

Od 1977 roku Wojciech Pszoniak mieszka 
we Francji, gdzie również stworzył wiele cieka- 
wych kreacji aktorskich, m.in. żydowskiego an- 
tykwariusza Maxa, opiekującego się chłopcem 
sierotą, w filmie Pierre'a Bourtona „Lata jak 
sandwicze” (1988). 


Daniel Olbrychski 


Spontaniczne, ekspresyjne aktorstwo Daniela 
Olbrychskiego (ur. 1945) już w latach 
sześćdziesiątych skłaniało polskich 
krytyków do porównań ze Zbi- 
gniewem Cybulskim. Po roli 


© Andrzej Seweryn, 
Wojciech Pszoniak i Da- 
niel Olbrychski — twórcy 
trzech wielkich kreacji 
aktorskich w „Ziemi obie- 
canej”, po wielu latach spo- 
tkali się z okazji wejś 
ekrany nowej, nieco zmienionej 
wersji filmu 


Rafała Olbromskiego w „Popio- 
łach” (1965) Andrzeja Wajdy 
i Marka Arensa w „„Jowicie” 
(1967) Janusza Morgensterna 
cieszył się dużą popularnością 
u młodych widzów. Widziano 
w nim aktora pokoleniowego, 
wyrażającego rozterki i niepoko- 
je ludzi urodzonych po wojnie. 
W filmie „Wszystko na sprze- 
daż” Andrzeja Wajdy Olbrychski 
zagrał siebie — młodego aktora, 


* Daniel Olbrychski w „Og- 
niem i mieczem” — ostatniej czę- 
ści ekranizowanej „Tryłogii” Henryka Sienkiewi- 
cza, zagrał Tuhaj-beja, ojca Azji, w którego postać 
wcześniej wcielił się w „Panu Wołodyjowskim” 


Daniela, przejmującego rolę po zmarłym kole- 
dze, w którym domyślano się Zbigniewa Cybul- 
skiego. Popularność Olbrychskiego wzrosła po 
roli Azji Tuhajbejowicza w filmie „Pan Wołody- 
jowski” i w serialu telewizyjnym „Przygody pa- 
na Michała” oraz po roli Andrzeja Kmicica 
w „Potopie”. 

Daniel Olbrychski zagrał także w innych fil- 
mach Wajdy, m.in. Bolesława w „Brzezinie” 
(1970), byłego więźnia obozu koncentracyjne- 
go w „Krajobrazie po bitwie” (1970), Pana 
Młodego w „„Weselu”, Karola Borowieckiego 
w „Ziemi obiecanej”, Wiktora Rubena w „Pan- 
nach z Wilka” (1979) i Gerwazego w „Panu Ta- 
deuszu”. Ważne role zagrał też w filmach reży- 
serów z innych krajów, m.in. Brońskiego w nie- 
mieckim filmie Volkera Schlóndorffa „Blasza- 


t Wfilmie „Prymas. Trzy 
lata z tysiąca” Andrzej Se- 
weryn zagrał postać kar- 
dynała Stefana Wyszyń- 
skiego, a rola ta spotkała 
się z dużym uznaniem 
polskiej publiczności 


ny bębenek” (1979) według 
powieści Giintera Grassa. 


Andrzej Seweryn 


W czasie studiów w PWST w Warszawie An- 
drzej Seweryn (ur. 1946) został zatrzymany za 
zorganizowanie manifestacji w obronie „Dzia- 
dów” Kazimierza Dejmka w Teatrze Narodo- 
wym, a pół roku później przebywał pięć miesię- 
cy w więzieniu za udział w proteście przeciw in- 
wazji radzieckiej na Czechosłowację. 

Uznanie i popularność zdobył rolą Maksa 
w „„Ziemi obiecanej . Swoje aktorskie umiejętno- 
ści potwierdził w następnych latach w filmach: 
„Bez znieczulenia” Wajdy, „Granica” (1977) Jana 
Rybkowskiego, „Kung-fu” Janusza Kijowskiego 
oraz w „„Dyrygencie” (1979) Andrzeja Wajdy 
przejmującym studium rozpadu małżeństwa. 

Od 1981 roku Andrzej Seweryn przebywa 
w Paryżu. Grał w przedstawieniach Petera Broo- 
ka, a od 1993 roku jest członkiem zespołu 


Comćdie Francaise. W 1999 roku zagrał 
w dwóch wielkich realizacjach polskich reżyse- 
rów: w „Ogniem i mieczem” odtwarzał księcia 
Jeremiego Wiśniowieckiego, a w „Panu Tade- 
uszu” Sędziego. Wystąpił także w roli Stefana 
Wyszyńskiego w filmie „Prymas. Trzy lata z ty- 
" (1999) Teresy Kotlarczyk. 


siąc 


f W wyreżyserowanym przez siebie fil- 
mie „Historie miłosne” Jerzy Stuhr zagrał 
cztery główne role męskie, a jego partner- 
ką była m.in. Katarzyna Figura 


Jerzy Stuhr 


Pierwszą dużą rolę filmową Jerzy Stuhr (ur. 
1947) zagrał w filmie „Spokój” (1976, premiera 
1980) Krzysztofa Kieślowskiego. Film przedsta- 
wiał krytyczny obraz sytuacji panującej w ó 
nej Polsce i został zatrzymany przez cenzurę. Roz- 
głos zdobył rolą Lutka Danielaka w „Wodzireju” 
(1977) Feliksa Falka. Postać Danielaka stanowiła 
uosobienie człowieka ukształtowanego przez ustrój 
komunistyczny, pozbawionego norm moralnych. 
Drugą ważną rolą we wczesnym okresie aktorstwa 
Jerzego Stuhra była postać Filipa Mosza w filmie 
„Amator” (1979) Krzysztofa Kieślowskiego. 

W późniejszych latach Stuhr dał się poznać ja- 
ko aktor komediowy. Wystąpił m.in. w kome- 
diach Juliusza Machulskiego: „Seksmisja” (1983) 
i „Kingsajz” (1987). W latach dziewięćdziesią- 
tych zagrał m.in. w filmie „Trzy kolory: Biały” 
Krzysztofa Kieślowskiego, a następnie zajął się 
reżyserią własnych filmów: „Spis cudzołożnic” 
(1994), „Historie miłosne” (1997), „Tydzień z ży- 
cia mężczyzny” (1999) i „Duże zwierzę” (2000), 
w których kreował główne role. W „Historiach 
miłosnych” zagrał głównych bohaterów: Adiunk- 
ta, Księdza, Pułkownika i Więźnia. 


ej w ówczes- 


Jerzy Radziwiłowicz 


Jerzy Radziwiłowicz (ur. 1950) światowy roz- 
głos zyskał dzięki rolom w filmach Andrzeja 
Wajdy „Człowiek z marmuru” i „Człowiek z że- 
laza”, choć już wcześniej był bardzo cenionym 
aktorem teatralnym, związanym ze Starym Tex 
trem w Krakowie. Postać Mateusza Birkuta 
w „Człowieku z marmuru” zachwycała swoją 
wyrazistością, jednak także inne kreacje filmowe 
Radziwiłowicza stały się ważnymi dokonaniami 
aktorskimi. W filmie Stanisława Różewicza 
„Ryś” (1982) — adaptacji opowiadania Jarosława 


Iwaszkiewicza „Kościół w Skaryszewie”, wcielił 
się w postać księdza Konrada, a w 1985 roku za- 
grał ducha zmarłego adwokata w filmie Krzy- 
sztofa Kieślowskiego „Bez końca”. Wybitną rolę 
Marcela — byłego oficera Armii Krajowej, skaza- 
nego na śmierć, a następnie ukrywającego się, za- 
grał w filmie Waldemara Krzystka „W zawiesze- 
niu” (1986). 


Bogusław Linda 


Bogusław Linda (ur. 1953) grał już od 
1973 roku, jednak dopiero po rolach w fil- 
mach Agnieszki Holland, Krzysztofa 
Kieślowskiego i Andrzeja Wajdy na po- 
czątku lat osiemdziesiątych stał się akto- 
rem popularnym, wyrazicielem postaw 
swojego pokolenia. Kreowane przez nie- 
go postacie cechował niepokój. Przełomo- 
wy był rok 1987, kiedy do rozpowszech- 
niania trafiło kilka filmów z jego udzia- 
łem, wcześniej zatrzymanych przez cen- 
zurę, m.in. „Przypadek” Krzysztofa Kieś- 
lowskiego, gdzie Lin- 
da stworzył znakomi- 
tą kreację Witka Dłu- 
gosza, oraz „Matka Królów” 
Janusza Zaorskiego, gdzie 
zagrał Klemensa, jednego 
z synów Łucji Król. Wspa- 
niałe kreacje stworzył także 
w filmie telewizyjnym „Ko- 
bieta samotna” (1981) Agnie- 
szki Holland i w „Człowieku 
z żelaza” Andrzeja Wajdy. 

Na początku lat dziewięć- 
dziesiątych Bogusław Linda 
zagrał w pierwszych filmach 
Władysława Pasikowskiego: 
„Kroll” (1991), „Psy” i „Psy II. 
Ostatnia krew” (1994), stając 
się gwiazdą nowego pokolenia mło- 
dych Polaków, którzy z entuzja- 
zmem przyjęli graną przez Lin- 
dę postać cynicznego ubeka 
Franza Maurera. 

O możliwościach ak- 
torskich Bogusława Lin- 
dy w innej kategorii fil- 
mowego artyzmu świad- 
czy wybitna rola księdza 
Robaka-Jacka Soplicy 
w filmie Andrzeja Wajdy 
„Pan Tadeusz”. 


Zbigniew Zamachowski 


Zbigniew Zamachowski (ur. 
1961) zadebiutował rolą Rysia w fil- 
mie „Wielka majówka” (1981) Krzysztofa 
Rogulskiego. Później zagrał w filmie Jacka 
Bromskiego „Zabij mnie, glino” (1987) oraz 
w filmach Krzysztofa Kieślowskiego: telewi- 
zyjnym „Dekalogu X” (1988) i „Trzy kolory 
Biały”, gdzie zagrał pamiętną rolę fryzjera 
Karola. Do znaczących ról Zbigniewa Zama- 


© Zbigniew Zamachowski został wytypowany 
przez publiczność biorącą udział w plebiscycie 
na nowego odtwórcę postaci Michała Wołody- 
jowskiego w filmie „Ogniem i mieczem” 


chowskiego należy też rola zaopatrzeniowca 
Tomka Siwka w filmie Kazimierza Kutza 
„Zawrócony” (1994) i rola Stefka w „Sesze- 
lach” (1990) Bogusława Lindy. Zbigniew Za- 
machowski zagrał Wołodyjowskiego w „Og- 
niem i mieczem” Jerzego Hoffmana. Wybit- 
nym osiągnięciem aktorskim stała się rola 
inwalidy w filmie „Cześć, Tereska” (2001) 
Roberta Glińskiego. 


Michał Żebrowski 


Michał Żebrowski (ur. 1972) jest najbardziej wy- 
różniającym się aktorem młodego pokolenia. Już 
w czasie studiów zagrał rolę Pawlika w filmie Feliksa 
Falka „Samowolka” (1993). Zwrócił na siebie uwagę 
rolą Zenka w filmie Filipa Bajona „Poznań 56" 
(1996). Następnie zagrał Jana Skrzetuskiego w filmie 
„Ogniem i mieczem” Jerzego Hoffmana i Tadeusza 
w ekranizacji poematu Adama Mickiewicza „Pan Ta- 
deusz” Andrzeja Wajdy. Wystąpił także w filmie in- 
spirowanym prozą Andrzeja Sapkowskiego „Wiedź- 
min” (2001) Marka Brodzkiego. 


© Bogusław Linda stał się 


w polskim filmie lat osiemdzie- 
siątych XX w. osobowością ak- 
torską na miarę Zbigniewa Cy- 
bulskiego czy Daniela Olbrych- 


skiego w poprzednich dziesięcio- 
leciach — aktorem uosabiającym 
potrzeby, marzenia i problemy 
swojego pokolenia 


Wśród najwybitniejszych współ- 
czesnych aktorów filmowych nale- 
żałoby także wymienić wielu in- 
nych, m.in. Tadeusza Fijewskiego 
(1911-1978), Bronisława Pawlika 
(1926-2002), Franciszka Pieczkę (ur. 
1928), Mariusza Dmochowskiego 
(1930-1992), Jana Nowickiego (ur. 1939) i Mar- 
ka Kondrata (ur. 1950). Stworzyli oni wiele 
niezapomnianych ról, które weszły na stałe 
do historii kina polskiego. 


© Michał Żebrowski wcielił się 
w postać Jana Skrzetuskiego 
w „Ogniem i mieczem”, a jego 
filmową partnerką, grającą He- 
lenę, była Izabella Scorupco 


Najwybitniejsze polskie aktorki 


współczesne 


W polskim kinie powojennym status gwiazdy nie dorównuje standardom hollywoodzkim pod względem material- 
nym, jednak artystyczna wartość dokonań najwybitniejszych polskich aktorek nie ustępuje osiągnięciom ich kole- 
żanek, które mieszkają w krajach Europy Zachodniej czy w Stanach Zjednoczonych. 


e współczesnych dziejach polskiego 
( Ń / kina wiele aktorek zapisało się zna- 
komitymi kreacjami i wiele z nich 

zagra jeszcze niejedną wybitną rolę. 


Irena Kwiatkowska 


Najpopularniejsza polska aktorka komediowa 
urodziła się w 1912 roku. W 1935 roku ukończyła 
Państwowy Instytut Sztuki Teatralnej w Warszawie. 
Po wojnie występowała m.in. w krakowskim kaba- 
recie Siedem Kotów. Następnie związała się m.in. 
z teatrami: Buffo, Syreną, Komedią i Nowym, a tak- 
że z kabaretem Dudek, którym kierował Edward 
Dziewoński. Największą popularność przyniosły jej 
role w programach telewizyjnych i serialach. W Ka- 
barecie Starszych Panów wcieliła się w postać hra- 
biny Tyłbaczewskiej. W serialu „Wojna domowa” 
(1965-1966) Jerzego Gruzy zagrała matkę nastolat- 
ka, a w „Czterdziestolatku” (1975-1977) oraz 
„Czterdziestolatku dwadzieś- 
cia lat później” (1993) tego sa- 
mego reżysera słynną kobietę 
pracującą. W filmach kino- 
wych Irena Kwiatkowska za- 
grała m.in. w komedii saty- 
rycznej, utrzymanej w duchu 
reportażu interwencyjnego 
wczesnych lat pięćdziesiątych, 
„Sprawa do załatwienia” 
(1953) Jana Rybkowskiego 


©> Irena Kwiatkowska gra- 
ła przeważnie epizody i role 
drugoplanowe (m.in. w fil- 
mie „Rozmowy kontrolowa- 
ne” Sylwestra Chęcińskie- 
go), jednak dzięki wybit- 
nym zdolnościom aktorskim i wyrazistej 0so- 
bowości jej kreacje komediowe pozostawały 
na długo w pamięci widzów 


i Jana Fethke, pielęgniarkę w „Dzięciole” (1971) Je- 
rzego Gruzy, kobietę pracującą w kinowej wersji 
„Czterdziestolatka” — „Motylem jestem” (1977) Je- 
rzego Gruzy oraz Makowską w musicalu „Hallo, 
Szpicbródka, czyli ostatni występ króla kasiarzy” 
(1978) Janusza Rzeszewskiego, gdzie brawurowo 
zaśpiewała piosenkę „Nogi, nogi, nogi roztańczo- 
ne”. W 1992 roku zagrała w komedii „Rozmowy 
kontrolowane” Sylwestra Chęcińskiego. 

O Irenie Kwiatkowskiej mówi się, że potrafi 
uczynić zabawną nawet recytację alfabetu. Ak- 
torka została uhonorowana wieloma nagrodami. 


Lucyna Winnicka 


Aktorstwo Lucyny Winnickiej (ur. 1928) naj- 
bardziej znane jest z filmów Jerzego Kawalero- 


f % W dorobku aktorskim Lucyny Win- 
nickiej znalazła się zarówno wybitna rola 
dręczonej pokusami zakonnicy w filmie 
„Matka Joanna od Aniołów”, 
jak i rola żony w pełnej pokus 
rzeczywistości w filmie „Gra” 


wicza. Po ukończeniu szkoły tea- 
tralnej zagrała Madzię — ukochaną 
głównego bohatera, robotnika 
Szczęsnego, w filmie „Pod gwia- 
zdą frygijską” (1954). Rola Win- 
nickiej spotkała się z bardzo do- 
brym przyjęciem ze strony kryty- 
ków. W filmach Kawalerowicza 
Winnicka odtwarzała postacie ko- 
biet o bogatym życiu emocjonal- 
nym, dążących do obrony własnej 
niezależności. Taką postacią była 
m.in. Róża z filmu „Prawdziwy 
koniec wielkiej wojny” (1957) 
oraz Marta z „Pociągu” (1958). Przy okazji tej 
drugiej roli pisano, że Winnicka w wyjątkowy 
sposób „czuje kamerę”. Jej gra była zara- 

zem oszczędna i intensywna, 
przekazująca dramat boha- 
terki przez drobne gesty 
rąk czy wyraz twarzy. 
Wielkim sukcesem 


© W filmie „Hra- 
bina Cosel” Jadwi- 
ga Barańska zagrała 
razem z Mariuszem 
Dmochowskim, który 
wcielił się w postać króla 
Augusta II Mocnego 


była także rola w filmie „„Matka Joanna od Anio- 
łów” (1960, premiera 1961), gdzie obok ekspre- 
syjnych scen, oddających opętanie głównej bo- 
haterki, niezwykłe pod względem aktorstwa są 


także — pełne bólu i pragnienia mi- 
łości — rozmowy z księdzem Sury- 
nem, granym przez Mieczysława 
Voita. Ostatnim filmem Jerzego 
Kawalerowicza z udziałem Lucy- 
ny Winnickiej była „Gra” (1968, 
premiera 1969), stanowiąca stu- 
dium kryzysu małżeńskiego. 

Z innych ról kinowych Lucyny 
Winnickiej na uwagę zasługuje ro- 
la prababki Eleonory w filmie „Go- 
dzina pąsowej róży” (1963) Haliny 
Bielińskiej. Po rozstaniu z Jerzym 


Kawalerowiczem Winnicka zagrała m.in. w wę- 
gierskim „Filmie o miłości” (1970) Istvana Sza- 


bó oraz w filmie „Indeks — życie i twórczość 
Józefa M.” (1977, premiera 1981) Janusza Ki- 
jowskiego. W późniejszych latach Lucyna Win- 
nicka odeszła od uprawiania zawodu aktorki 
i zajęła się dziennikarstwem, medycyną niekon- 
wencjonalną oraz dalekimi podróżami. 


Jadwiga Barańska 


Aktorka (ur. 1937) od dzieciństwa lubiła wystę- 
py na scenie. W latach gimnazjalnych grała 
w szkolnym teatrze. Do szkoły aktorskiej do- 
stała się jednak za drugim razem, po- 
nieważ przy pierwszym egza- 
minie jej przyjęciu przeciw- 
ny był Jerzy Antczak, za- 
siadający wówczas w ko- 
misji, przyszły mąż i re- 
żyser najważniejszych 
filmów z udziałem Ba- 
rańskiej. Po dyplomie ak- 
torka więcej grała w spek- 
taklach Teatru Telewizji oraz 
w warszawskim Teatrze Kla- 
sycznym niż w filmach. 
Najwybitniejsze kreacje filmowe Ja- 
dwiga Barańska stworzyła w końcu lat sześć- 
dziesiątych i w latach siedemdziesiątych. Za- 
grała m.in. tytułową postać w filmie „Hrabina 
Cosel'”” (1968) Jerzego Antczaka — kochankę 


m Beata Tyszkiewicz zagrała m.in. Marię 
Walewską w filmie „Marysia i Napoleon”. 
Jej partnerem był Gustaw Holoubek w roli 
Napoleona Bonaparte 


króla Augusta II Mocnego, uwikłaną w intrygi 
na królewskim dworze. Film cieszył się 
ogromną popularnością — obejrzało go ponad 
dziesięć milionów widzów. Jeszcze większą 
sławę i uznanie przyniosła aktorce rola Barba- 
ry Niechcicowej w filmie „Noce i dnie” (1975) 
zrealizowanym według powieści Marii Dą- 
browskiej (pod tym samym tytułem). Jadwiga 
Barańska stworzyła w nim wybitną kreację, 
godną podziwu dla psychologicznej prawdy 
i subtelności w oddaniu wewnętrznych rozte- 
rek głównej bohaterki. Za tę rolę aktorka otrzy- 
mała główne nagrody filmowe na festiwalach 
w Gdańsku i Berlinie Zachodnim. Film był nie- 


f Rola ciotki Idalii w filmie Krzysztofa Za- 
nussiego „Cwał” pokazała inną stronę ak- 
torskiej osobowości Mai Komorowskiej: 
zdecydowaną, pełną energii, mocno trzyma- 
jącą się życia 


podważalnym wielkim osiągnięciem kina pol- 
skiego i otrzymał nominację do Oscara. 

Od 1980 roku Jadwiga Barańska przebywa 
wraz z mężem w Stanach Zjednoczonych. 
W latach osiemdziesiątych przestała grać w fil- 
mach, uznając, że przeżyła już swoje artystycz- 
ne spełnienie. Jej powrotem na ekran jest mała, 
choć wyrazista rola matki Fryderyka Chopina 
w filmie Jerzego Antczaka „Chopin — pragnie- 
nie miłości” (2001), który wszedł na ekrany 
kin w marcu 2002 roku. 


Maja Komorowska 


Po maturze Maja Komorowska (ur. 1937) 
pracowała w szpitalu dziecięcym przy ulicy Li- 
tewskiej w Warszawie. Opowiadała chorym 
dzieciom bajki, Śpiewała piosenki i grała 
w jednoosobowym teatrzyku kukiełkowym. 
Następnie została przyjęta na Wydział Lalkar- 
ski Państwowej Wyższej Szkoły Teatralnej im. 
Ludwika Solskiego w Krakowie. 

W filmie zadebiutowała rolą wiejskiej dziew- 
czyny w „Marysi i krasnoludkach” (1960) Jerze- 
go Szeskiego i Konrada Paradowskiego. Wybit- 
ne kreacje filmowe Mai Komorowskiej zaczęły 
powstawać w latach siedemdziesiątych, już po 
doświadczeniach teatralnych w Teatrze 13 Rzę- 


dów i Teatrze Laboratorium Jerzego Grotow- 
skiego, któremu aktorka wiele zawdzięcza. 

Dla kina odkrył aktorkę Krzysztof Zanussi. 
Zagrała ona w filmie „Góry o zmierzchu” 
(1971), gdzie pojawiła 
się w dwóch krótkich 
scenach. Od tego czasu 
Maja Komorowska częs- 
to grała w filmach Za- 
nussiego: Bellę w „Ży- 
ciu rodzinnym” (1971), 
Annę w telewizyjnym 
filmie „„Za ścianą” (1971), 
a następnie w „Bilan- 
sie kwartalnym” (1975) 
i w „Spirali” (1978). 
Uznanie zdobyła, grając 
kobiety uduchowione, 
o bogatym i często trud- 
nym życiu wewnętrz- 
nym, podejmujące nie- 
łatwe decyzje. Postacie 
grane przez Komorowską to osoby głęboko do- 
świadczone przez życie, stojące przed trudnymi 
wyzwaniami. Wybitne role stworzyła także 
w późniejszych filmach Zanussiego: „Rok spo- 
kojnego słońca” (1984) i „Cwał” (1995), gdzie 
zagrała energiczną ciotkę Idalię, która z uporem 
przeciwstawia się stalinowskiej rzeczywistości. 

Do cennych osiągnięć aktorskich Mai Ko- 
morowskiej należą także role w filmach innych 
reżyserów, m.in.: Rachela w „Weselu” 
(1972) Andrzeja Wajdy i Marta 
w „Ocaleniu” (1972) Edwarda 
Żebrowskiego. Aktorka wystą- 
piła również w filmach: 
„Jak daleko stąd, jak bli- 
sko” (1971) Tadeusza Kon- 
wickiego, „Panny z Wil- 
ka” (1972) Andrzeja 
Wajdy oraz w I części 
„Dekalogu” (1988, TV) 
Krzysztofa Kieślow- 
skiego. 


Beata Tyszkiewicz 


Beata Tyszkiewicz (ur. 1938) 
była pierwszą prawdziwą gwiazdą 
w polskim kinie po II wojnie świato- 
wej. Zagrała wiele znakomitych ról, m.in.: Ma- 
rię Walewską w filmie „Marysia i Napoleon” 
(1966) Leonarda Buczkowskiego, Izabelę Łęcką 
w „Lalce” (1968) Wojciecha Jerzego Hasa, Ewe- 
linę Hańską w serialu telewizyjnym „Wielka mi- 
łość Balzaka” (1973) Wojciecha Solarza. 


Karierę filmową zaczęła jako 
uczennica szkoły średniej rolą Kla- 
ry w ekranizacji „Zemsty” (1957) 
Aleksandra Fredry w reżyserii An- 
toniego Bohdziewicza, który na- 
mówił ją na studia w warszawskiej 
Państwowej Wyższej Szkole Tea- 
tralnej. Pod koniec pierwszego ro- 
ku została jednak usunięta z uczel- 
ni na skutek nieporozumień z ów- 
czesnym rektorem Janem Krecz- 
marem. Przez pewien czas współ- 
pracowała z telewizją, gdzie zoba- 
czył ją Wojciech Jerzy Has. Reży- 
ser ten zaproponował Beacie Ty- 
szkiewicz rolę Teodozji w filmie „Wspólny po- 
kój” (1959) według powieści Zbigniewa Uni- 
łowskiego. 

Oprócz ról kostiumowych, m.in. w „Popio- 
łach” (1965) Andrzeja Wajdy, aktorka grała też 
w filmach o tematyce współczesnej m.in. ak- 
torkę Beatę.i zarazem żonę reżysera w filmie 
„Wszystko na sprzedaż” (1968), także w reży- 
serii Andrzeja Wajdy. 

Od lat osiemdziesiątych Beata Tyszkiewicz 
występowała głównie w rolach drugoplanowych 
i epizodach, m.in. w komediach Juliusza Machul- 
skiego „Seksmisja” (1983) i „Vabank II, czyli ripo- 
sta” (1984). Zagrała także ciotkę Lalę w „Śmierci 
dziecioroba” (1991) Wojciecha Nowaka. 


Barbara Kwiatkowska-Lass 


Barbara Kwiatkowska (1939—1995) została 
odkryta dzięki konkursowi tygodnika „Film” 
pod hasłem „Piękne dziewczęta na ekrany”. 
Otrzymała pierwszą nagrodę i dostała rolę tytu- 
łową w komedii Tadeusza Chmielewskiego 
„Ewa chce spać” (1957). Wkrótce stała się gwia- 
zdą polskiego kina okresu popaździernikowego. 
W filmie „Ewa chce spać” podziwiano nie tylko 
jej urodę, ale także zdolności aktorskie. Zagrała 
m.in. w „Żołnierzu królowej Madagaskaru” 
(1958) Jerzego Zarzyckiego i w komedii Jana 
Rybkowskiego „Pan Anatol szuka miliona” 
(1959). Pamiętna była także jej rola w filmie 

„Zezowate szczęście” (1960) Andrzeja 
Munka, w którym zagrała nastolat- 
kę uwodzącą kolejnych korepe- 
tytorów. 

Wkrótce Barbara Kwiat- 
kowska wyjechała do 
Francji, gdzie wystąpi- 
ła w komedii Roberta 

Menegoza „Tysięczne 

oko” (1960); jej part- 

nerem był Jean-Louis 

Trintignant. Zagrała 


© Barbara Kwiatkow- 
ska-Lass była samorod- 
nym talentem aktorskim, 
niewykorzystanym w pełni, 
zwłaszcza w późniejszym okre- 
sie jej kariery 


także z Alainem Delonem w filmie Renć 
Clementa ,„Co za radość żyć” (1961). Przyjęła 
wówczas pseudonim „Barbara Lass”, ponieważ 
jej nazwisko było trudne do zapamiętania dla 
cudzoziemców. W 1962 roku zagrała w filmie 


Andrzeja Wajdy „Miłość dwudziestolatków . 
Janusz Morgenstern powierżył jej tytułową rolę 
w filmie „Jowita” (1967). 

Dobrze zapowiadającą się karierę na Zacho- 
dzie Barbara Kwiatkowska-Lass musiała prze- 
rwać z powodów osobistych. Po rozwodzie 
z Karlem Heinzem Bóhmem zajmowała się już 
głównie lalkarstwem artystycznym, a w fil- 
mach występowała rzadko. W czasie stanu wo- 
jennego organizowała pomoc materialną dla 
Polaków. 

Zmarła 6 marca 1995 roku. Zgodnie z jej 
ostatnią wolą pochowana została na Cmentarzu 
Rakowickim w Krakowie. Na nagrobku, wy- 
konanym przez rzeźbiarza Mariana Konieczne- 
go, są wyryte słowa Jacka Kaczmarskiego: 
„Ewa chce spać... Basia kochała, Basia żyła 
Basia śpi” oraz nuty utworu „Miss B.” Leszka 
Żądło, z którym aktorka związana była w ostat- 
nich latach życia. 


f Wdzięk i uroda Anny Dymnej przyczyni- 
ły się do jej popularności (m.in. w roli Ani 
Pawlakówny w „Kochaj albo rzuć”), jednak 
wśród aktorskich kreacji Dymnej nie brako- 
wało także wybitnych ról dramatycznych 


Anna Dymna 


Już w czasie studiów Anna Dymna (ur. 1951) 
zagrała w filmie Wandy Jakubowskiej „150 na 
godzinę” (1971). Wystąpiła także w filmie Hen- 
ryka Kluby „Pięć i pół bladego Józka” (1971), 
do którego scenariusz napisał jej przyszły mąż, 
Wiesław Dymny. Zagrała wówczas rolę przy- 
wódczyni gangu motocyklowego w małym mia- 
steczku. Cenzura nie dopuściła jednak tego fil- 
mu do rozpowszechniania. Od 1973 roku aktor- 
ka rozpoczęła występy w Starym Teatrze w Kra- 
kowie. W 1974 roku Anna Dymna zagrała rolę 
hrabianki w serialu telewizyjnym „Janosik” Je- 


rzego Passendorfera. Wielką popularność przy- 
niosła aktorce rola Ani Pawlakówny w komedii 
Sylwestra Chęcińskiego „Nie ma mocnych” 
(1974). W 1977 roku Anna Dymna wystąpiła 
w nakręconej na życzenie publiczności trzeciej 
części filmowych dziejów rodzin Kargulów 
i Pawlaków — „Kochaj albo rzuć”. 

W 1978 roku Anna Dymna zagrała w filmie 
„Do krwi ostatniej” (1978) Jerzego Hoffmana. 
W filmie „„Znachor” (1982) tego reżysera aktorka 
zagrała rolę Marii Jolanty Wilczur, córki profeso- 
ra Rafała Wilczura. Wielkim sukcesem Anny 
Dymnej stała się rola Barbary Radziwiłłówny 
w filmie Janusza Majewskiego „Epitafium dla 
Barbary Radziwiłłówny” (1983). Ważną kreacją 
w dorobku aktorskim Dymnej była postać dzien- 
nikarki Katarzyny w filmie Barbary Sass „Tylko 
strach” (1993). Zagrała w nim skomplikowaną 
pod względem psychologicznym rolę alkoholicz- 
ki, która po kilku latach zaczyna wyzwalać się 
z nałogu. W czasie przygotowań do tej roli aktor- 
ka uczestniczyła m.in. w zajęciach dla Anonimo- 
wych Alkoholików. Rola Katarzyny przyniosła 
uznanie dla jej odtwórczyni i potwierdziła wybit- 
ny talent aktorski Anny Dymnej, o której Barba- 
ra Sass powiedziała, że „obojętnie kogo gra: 
sprzątaczkę czy królową, ma w sobie wielkoś 


Jadwiga Jankowska-Cieślak 


Na pierwszym roku studiów Jadwiga Jan- 
kowska-Cieślak otrzymała propozycję wystą- 
pienia w filmie Janusza Morgensterna, lecz ją 
odrzuciła, ponieważ chciała grać w teatrze. 
Dopiero po kilku latach przyjęła propozycję 
tego reżysera i zagrała w filmie „Trzeba zabić 
tę miłość” (1972). Film opowiada o młodej 
dziewczynie, która boleśnie przeżywa roz- 
wód rodziców, zdradę chłopaka i nie dostaje 
się na wymarzone studia medyczne. Za rolę 
Magdy aktorka otrzymała Nagrodę im. Zby- 
szka Cybulskiego. 


Wybitnym osiągnięciem aktorskim stała 
się rola w filmie „Inne spojrzenie” (1982) 
węgierskiego reżysera Karoly'ego Makka. 
Jankowska-Cieślak zagrała w nim dzienni- 
karkę Evę, dziewczynę o skłonnościach les- 
bijskich. W następnych latach talent aktorski 
Jadwigi Jankowskiej-Cieślak nie został jed- 
nak w pełni wykorzystany, nad czym ubole- 
wali krytycy, mimo że zagrała w filmie Krzy- 
sztofa Tchórzewskiego „Stan wewnętrzny” 
(1983, premiera w 1989). W 1985 roku aktorka 
wystąpiła w filmie Kazimierza Kutza „Wkrót- 
ce nadejdą bracia”, którego akcja rozgrywa się 
w 1945 roku w Kamieńcu. Jankowska-Cieślak 
gra w tym filmie Adę — młodą dziewczynę, 
skazaną przez podziemie na śmierć. Ważnym 
filmem w aktorskim dorobku Jadwigi Jankow- 
skiej-Cieślak stała się „Inna wyspa” (1986) 
Grażyny Kędzielawskiej, w którym zagrała po- 
stać Marty, chorej na stwardnienie rozsiane. 
Aktorka stworzyła w tym filmie wybitne pod 
względem artystycznym studium cierpienia 
i samotności. 

W 1989 roku Jadwiga Jankowska-Cieślak 
zagrała matkę dwóch chłopców w filmie Ma- 
cieja Dejczera „300 mil do nieba”, a w 1993 
roku pojawiła się w filmie Andrzeja Wajdy 
„Pierścionek z orłem w koronie”. Szczególne 
uznanie krytyków zyskała rola lekarki pogoto- 
wia, aresztowanej za rzekomą kradzież, w fil- 
mie Mirosława Dembińskiego „ Wezwanie” 
(1996). W 1997 roku aktorka otrzymała za tę 
rolę nagrodę na festiwalu w Gdyni. 


Krystyna Janda 


Pierwszą głośną rolą Krystyny Jandy (ur. 
1952) była postać Agnieszki w filmie Andrzeja 
Wajdy „„Człowiek z marmuru” (1976). Chwalo- 
no wówczas dynamikę i bezkompromisowość 
postaci stworzonej przez Jandę. Rola ta wyraża- 
ła dążenia pokoleniowe — była uosobieniem 


f Rola Magdy w filmie Janusza Morgensterna „Trzeba zabić tę miłość” zwróciła uwagę kry- 
tyki na talent aktorski Jadwigi Jankowskiej-Cieślak. Aktorka została nagrodzona na festiwa- 
lu w Cannes za rolę w filmie „Inne spojrzenie” 


sprzeciwu wobec reżimu komunistycznego 
w Polsce. Krystyna Janda zagrała także w dru- 
giej części filmu — „Człowiek z żelaza” (1981). 

Inne możliwości aktorskie Krystyny Jandy 
ukazane zostały w roli Elżbiety w filmie „Gra- 
nica” (1977), zrealizowanym według powieści 
Zofii Nałkowskiej przez Jana Rybkowskiego. 
Janda zagrała żonę głównego bohatera, kobietę 
oddaną mężowi, którego zagrał Andrzej Sewe- 


ryn. Ważne osiągnięcia aktorskie przyniosły 
także kolejne role Krystyny Jandy w filmach 
Andrzeja Wajdy: „Bez znieczulenia” (1978) 
i „Dyrygent” (1979). W „Dyrygencie” aktorka 
ukazała wraz z Andrzejem Sewerynem obraz 
rozpadu małżeństwa młodych muzyków. 


© ft Najwyrazistsze, pełne ładunku 
emocjonalnego role Krystyna Janda 
zagrała w filmach „Człowiek z mar- 
muru” i „Przesłuchanie” 


Wybitna była jej kreacja w „Przesłu- 
chaniu” (1982, premiera w 1989) Ry- 
szarda Bugajskiego najodważniej- 
szym filmie antykomunistycznym w hi- 
storii PRL. Aktorka zagrała w nim więź- 
niarkę z czasów stalinowskich, Antoni- 
nę Dziwisz, która nie poddaje się żad- 
nym naciskom mimo nieludzkich tortur. 
W latach osiemdziesiątych Janda zagra- 
ła także w kilku innych filmach oskar- 
żających reżim komunistyczny, m.in. 
w „Stanie wewnętrznym” Krzysztofa 
Tchórzewskiego i „W zawieszeniu” 
(1986) Waldemara Krzystka. 

Drugim nurtem w aktorstwie 
Krystyny Jandy były dramaty 
z życia rodzinnego, m.in. 
„Kochankowie mojej ma- 
my” (1985) Radosława Pi- 
wowarskiego oraz „Matka 
swojej matki” (1996) Ro- 
berta Glińskiego. W latach 
osiemdziesiątych Krystyna 
Janda grała także w fil- 
mach niemieckich i francu- 
skich. Najważniejszy spo- 
śród zagranicznych filmów 
z jej udziałem — „Mefisto” 
(1981) Istvana Szabó został na- 
grodzony Oscarem. 


Grażyna Szapołowska 


Wczesne role Grażyny Szapołowskiej (ur. 
1953), m.in. w filmie „Wielki Szu” (1982) Syl- 
westra Chęcińskiego, nie pozwalały jeszcze 
aktorce w pełni rozwinąć swego talentu. Do- 
piero węgierski reżyser Karoly Makk w filmie 
„Inne spojrzenie” (1982) powierzył jej rolę, 
którą Szapołowska zagrała z całym bogactwem 
psychologicznej subtelności. Akcja filmu dzie- 


je się w czasach stalinowskich na Węgrzech, 


a Grażyna Szapołowska gra dziennikarkę Li- 
vię, pozostającą w związku lesbijskim z Evą 
(Jadwiga Jankowska-Cieślak). 

Wybitną kreację bezwzględnej strażniczki 
w komunistycznym więzieniu dla kobiet stwo- 
rzyła Szapołowska w filmie Wiesława Saniew- 
skiego „Nadzór” (1984, premiera w 1989). Za- 


© Grażyna Szapołowska znakomicie za- 
grała rolę Telimeny w filmie „Pan Tadeusz” 
Andrzeja Wajdy 


grała także w komedii muzycznej Janusza Rze- 
szewskiego „Lata dwudzieste, lata trzydzieste” 
(1983), gdzie wystąpiła w roli piosenkarki re- 
wiowej. W „Magnacie” (1986) Filipa Bajona 
wcieliła się w postać drugiej żony nestora ary- 
stokratycznej rodziny von Teussów, uwikłanej 
w romans z jego najmłodszym synem z pierw- 
szego małżeństwa. 

Bardzo ciekawe pod względem aktorskim są 
role Grażyny Szapołowskiej w filmach Krzy- 
sztofa Kieślowskiego: „Bez końca” (1985) oraz 
„Krótki film o miłości” (1988). Za rolę w „Krót- 
kim filmie o miłości” Szapołowska otrzymała 
nagrody na festiwalach filmowych w Gdańsku 
i Chicago. W połowie lat dziewięćdziesiątych 
aktorka porzuciła swój zawód i wyjechała na kil- 
ka lat wraz z mężem dyplomatą do Stanów Zjed- 
noczonych. Powróciła na ekran rolą Telimeny 
w „Panu Tadeuszu” (1999) Andrzeja Wajdy, na- 
grodzoną „Orłem” w 2000 roku. 


Dorota Segda 


Jedna z najlepszych polskich aktorek młod- 
szego pokolenia (ur. 1966) już w czasie studiów 
w krakowskiej PWST otrzymała od Andrzeja 
Wajdy propozycję wyjazdu do Izraela z zespo- 
łem Starego Teatru. W filmie zadebiutowała 
w 1988 roku, grając trzy różne postacie w obra- 
zie węgierskiej reżyserki Ildiko Enyedi 
„Mój wiek XX”. Segda została zaanga- 
żowana do udziału w tym filmie bez 
zdjęć próbnych, po tym, jak Enyedi 

zobaczyła ją w sztuce „Płatonow” 
Czechowa w krakowskim Sta- 
rym Teatrze. Film zyskał uzna- 
nie głównie dzięki kreacji Do- 
roty Segdy. Aktorka zagrała 
rolę Kasi w filmie Waldemara 
Krzystka „Ostatni prom” (1989), 
który opowiada o wydarze- 
niach po wprowadzeniu stanu 


e Jedną z wyróżniających 
się aktorek filmowych młod- 
szego pokolenia jest Dorota 
Segda, także wybitna aktorka te- 
atralna, związana ze Starym Tea- 
trem w Krakowie 


wojennego w Polsce. W 1993 roku Dorota Seg- 
da wystapiła w filmie „Taranthriller” Mirosława 
Dembińskiego. Bardzo ciekawa pod względem 
umiejętności aktorskich była rola Bożeny alko- 
holiczki w filmie Barbary Sass „Tylko strach” 
(1993). Aktorka stworzyła także wybitną kreację 
w roli siostry Faustyny Kowalskiej w filmie Je- 
rzego Łukaszewicza „Faustyna” (1994). Za rolę 
tę dostała nagrodę na festiwalu w Gdyni. Scena- 
rzystka filmu, Maria Nowakowska, powiedziała 
o kreacji Segdy: „Ona nie zagrała, ona b y ł a sio- 
strą zakonną”. 

Do najwybitniejszych współczesnych aktorek 
polskich zaliczyć należy także m.in.: Ryszardę Ha- 
nin (1919-1994), Zofię Mrozowską (1922-1983), 
Barbarę Rachwalską (1922-1993), Kalinę Jędru- 
sik (1931-1991), Barbarę Wrzesińską (ur. 1938), 
Teresę Budzisz-Krzyżanowską (ur. 1942), Annę 
Seniuk (ur. 1942) i Bożenę Dykiel (ur. 1948). Każ- 
da z nich pozostawiła niezatarty Ślad w historii ki- 
na polskiego. 


rodukcję seriali telewizyjnych w Polsce 
P rozpoczęto w 1965 roku. Pierwszym pol- 
skim serialem był siedmioodcinkowy 
film „Barbara i Jan” w reżyserii Jerzego Ziarni- 
ka i Hieronima Przybyły. Drugim serialem pol- 
skim była „Wojna domowa” Jerzego Gruzy 
(1965-1966) — jeden z najbardziej cenionych 
seriali o współczesnej rzeczywistości Polaków. 
Czarno-biały serial zrealizowany został naj- 
pierw w serii siedmioodcinkowej, a następnie 
nakręcono jeszcze osiem odcinków. Film utrzy- 
many jest w konwencji żartobliwie-dydaktycz- 
nej. Przedstawia epizody z życia codziennego 
mieszkających w bloku dwóch warszawskich 
rodzin: Zofii i Kazimierza Jankowskich z sy- 
nem Pawłem (uczniem IX klasy ) oraz Ireny 
i Henryka Kamińskich z ich siostrzenicą Anulą 
(także uczennicą tej samej klasy). Niezapo- 
mniane kreacje aktorskie stworzyli: Alina Ja- 
nowska jako ciotka Anuli, Irena Kwiatkowska 
jako mama Pawła, Kazimierz Rudzki jako oj- 
ciec Pawła, Krzysztof Musiał jako Paweł oraz 
Elżbieta Góralczyk jako Anula (jedne z pierw- 
szych prawdziwie przekonujących ról młodo- 
cianych aktorów w polskim filmie). Znakomite 
role drugoplanowe stworzyli: Jarema Stępow- 
ski (szukający suchego chleba dla konia) i Woj- 
ciech Siemion (nauczyciel). 
W latach 1966-1970 zrea- 
lizowany został jeden z naj- 
popularniejszych polskich se- 
riali telewizyjnych — „Czterej 
pancerni i pies” Konrada Na- 
łęckiego (odcinek 20. zreali- 
zował Andrzej Czekalski). 
Podstawą scenariusza stała 
się powieść Janusza Przyma- 
nowskiego. Muzykę do seria- 
lu (m.in. słynną piosenkę 
z czołówki filmu: „Deszcze 
niespokojne potargały sad” 
do słów Agnieszki Osieckiej 
i „Piosenkę telegrafistki”) na- 
pisał Adam Walaciński. Role 
główne zagrali młodzi akto- 
rzy, którym udział w tym se- 
rialu przyniósł ogromną po- 
pularność, jednak pozostawił 
także znaczące piętno na ich 
aktorskiej karierze na następ- 
ne lata. Tak było szczególnie 
w przypadku Janusza Gajosa, odtwórcy roli Jan- 
ka Kosa. Widzowie do tego stopnia utożsamiali 
aktora z tą postacią, że przez długi czas Gajos nie 
otrzymywał propozycji godnych swojego talentu. 
„Czterej pancerni i pies” to serial opowiada- 
jący o przygodach czołgistów z polskiej dywizji 
pancernej, sformowanej w ZSRR. Bohaterowie 
byli reprezentantami różnych grup społecznych, 
co miało potwierdzać jedność całego społeczeń- 
stwa w walce z okupantem, a jeszcze bardziej 
w braterskim sojuszu ze Związkiem Radziec- 
kim. Mający za sobą syberyjską tułaczkę Janek 


©. Stanisław Mikulski jako Hans Kloss i Emil 
Karewicz jako Herman Brunner stworzyli nie- 
zapomniane postacie głównych bohaterów se- 
rialu „Stawka większa niż życie”. Popularność 
serialu sprawiła, że po latach powstał projekt 
powtórnego sfilmowania przygód agenta J-23, 
w innej już obsadzie aktorskiej 


Polskie seriale 


Siła oddziaływania seriali telewizyjnych od lat pozostaje niezmienna. Akto- 
rzy często utożsamiani są z odtwarzanymi postaciami, co staje się niekiedy 
utrudnieniem w ich dalszej karierze. Jednakże wielu wybitnych aktorów 
podejmuje takie wyzwanie. Nagrodą jest popularność często nieporówny- 
walna z tą, którą przynoszą filmy pełnometrażowe, oglądane w kinach. 


Kos z Gdańska trafił do pancernej dywizji ra- 
zem ze swoim wiernym psem Szarikiem, a jego 
towarzyszami stali się: zbiegły z Wehrmachtu 
Ślązak Gustlik Jeleń (Franciszek Pieczka), wy- 
chowany w ZSRR potomek powstańca stycz- 
niowego Olgierd Jarosz (Roman Wilhelmi), 
Gruzin Grigorij Saakaszwili (Włodzimierz 
Press), a po śmierci Olgierda — partyzant przy- 
były z Batalionów Chłopskich, Tomek Czere- 
śniak (Wiesław Gołas). W głównych rolach wy- 
stąpili także: Pola Raksa jako radziecka sanita- 
riuszka Marusia „Ogoniok”, Małgorzata Nie- 
mirska jako telegrafistka Lidka oraz Barbara 
Krafftówna w roli wywiezionej na roboty do 
Niemiec Ślązaczki Honoraty. Pancerniacy prze- 
chodzą długi szlak bojowy wiodący do Berlina, 
m.in. uczestniczą w bitwie pod Studziankami. 
Uwieńczeniem tej drogi 
jest szturm na Berlin. 


© Janusz Gajos i Pola 
Raksa po rolach w se- 
rialu „Czterej pancerni 
i pies” stali się niezwy- 
kle popularni. Chcąc, 
by doceniono ich inne 
kreacje aktorskie, mu- 
sieli długo pracować 
nad zmianą swojego se- 
rialowego wizerunku 


Istotny wątek stanowią dzieje miłości Janka Ko- 
sa do sanitariuszki Marusi, co znajduje potwier- 
dzenie w nadaniu czołgowi z numerem 102 na- 
zwy „Rudy” (na cześć rudych włosów sanitariu- 
szki). Po zakończeniu II wojny światowej i po- 
wrocie do Polski w gospodarstwie Gustlika zo- 
staje urządzone podwójne wesele: Janka z Ma- 
rusią i Gustlika z Honoratą, a Grigorij z Lidką 
ogłaszają swoje zaręczyny. „Czterej pancerni 
i pies” był serialem bijącym rekordy popularno- 
ści nie tylko u widzów polskich, ale także w in- 
nych krajach, m.in. w Związku Radzieckim. Je- 
go kolejne wznowienia w następnych latach nie- 
zmiennie przyciągały przed telewizory miliony 
widzów, którzy z zapartym tchem śledzili losy 
nieustraszonych czołgistów. 

Innym serialem, wznawianym do dziś, jest 
„Stawka większa niż życie” (1965-1968), Janu- 
sza Morgensterna i Andrzeja Konica według 
scenariusza Zbigniewa Safjana i Andrzeja Szy- 
pulskiego, którzy przyjęli autorski pseudonim 
Andrzej Zbych. Serial ten, podobnie jak „Czte- 
rej pancerni i pies”, zrealizowany był na taśmie 
czarno-białej. Komiksowa opowieść o losach 
polskiego agenta wywiadu, który ukrywał się 
pod pseudonimem „,J-23” daleka była od histo- 
rycznych realiów, jednak sugestywność wykre- 
owanych postaci oraz znakomita dramaturgia 
poszczególnych odcinków sprawiły, że serial 
ten stał się jednym z najpopularniejszych w hi- 


m Tadeusz Łomnicki, aktor ko- 
jarzony przede wszystkim z wiel- 
kimi rolami dramatycznymi, stwo- 
rzył niezapomnianą kreację w se- 
rialu „Przygody pana Michała”, 
grając głównego bohatera Micha- 
ła Wołodyjowskiego 


storii polskiej telewizji. W wielu in- 
nych krajach także przyjmowany 
był bardzo dobrze. Główni bohate- 
rowie — oberlejtnant Hans Kloss 
i sturmbahnfiihrer Herman Brunner 

w znakomitych aktorskich krea- 
cjach Stanisława Mikulskiego 
i Emila Karewicza pamiętani są do 
dziś, a niektóre ich dialogi cytowane są nawet 
w rozmowach potocznych. W kolejnych odcin- 
kach znaczące role zagrali także m.in. Krzy- 
sztof Chamiec (jako sturmbahnfiihrer Lothar 
w odcinku pod tytułem „Wiem, kim jesteś”), 
Lucyna Winnicka (jako Ingrid Heiser 
w odcinku „Hotel Excelsior) i Lech 
Ordon (jako Puschke w odcinku 
zatytułowanym „Ściśle tajne”). 

W 1969 roku powstał serial 
„Przygody pana Michała” 
Pawła Komorowskiego, opar- 
ty na powieści Henryka 
Sienkiewicza „Pan Woło- 
dyjowski”. Realizacja se- 
rialu trwała prawie dwa la- 
ta, czego rezultatem było 
m.in. staranne oddanie re- 
aliów i klimatu powieści, 
dopracowanie dramaturgii 
i perfekcyjna gra aktorska. 
W roli Michała Wołodyjow- 
skiego wystąpił Tadeusz Ło- 
mnicki, zostając w sercach " 
i pamięci telewidzów na długie ! 
lata, podobnie jak Mieczysław 
Pawlikowski w roli Zagłoby, Mag- MJ 
dalena Zawadzka jako Basia i Daniel 
Olbrychski jako Azja Tuhajbejowicz. Re- 
alizacji filmu towarzyszył wielki rozgłos w prasie, 
radiu i telewizji. Serial o przygodach pana Micha- 
ła przyjęty został przez widzów entuzjastycznie 
i miał rekordową oglądalność. Nieliczne głosy 
krytyki zarzucały nieco zbyt komiksowe potrakto- 
wanie powieści Sienkiewicza, co miało jednak 
niewielki wpływ na odbiór serialu. W pamięci po- 
została także sugestywna muzyka Wojciecha Ki- 
lara, napisana do tego filmu. 

Już w latach sześćdziesiątych pojawiła się 
także praktyka realizowania serialu dla telewizji 
równolegle z filmem przeznaczonym do wy- 
świetlania w kinach (m.in. „Przygody pana Mi- 
chała” i „Pan Wołodyjowski” w reżyserii Jerze- 
go Hoffmana). W ten sposób powstał serial w re- 
żyserii Jerzego Antczaka „Hrabina Cosel” 
(1968), nakręcony według powieści Józefa Igna- 
cego Kraszewskiego. W roli Anny Cosel wystą- 
piła Jadwiga Barańska, Mariusz Dmochowski 
wcielił się w postać króla Augusta II Mocnego, 
a Stanisław Jasiukiewicz zagrał rolę wiernego 
Zakliki. Akcja serialu rozpoczyna się w 1706 ro- 
ku, kiedy na ziemiach Polski i Saksonii trwa 
wojna północna. Na tym tle ukazana została hi- 
storia miłości króla i Anny Cosel oraz intrygi 
i gry polityczne na dworze królewskim. Intrygi 


doprowadziły do odsunięcia hrabiny od króla. 
Anna Cosel została uwięziona w twierdzy, gdzie 
przeżyła resztę życia. Niepodważalną wartością 
tego serialu była znakomita gra aktorska i staran- 
na reżyseria. 


O historii i współczesności 


W roku 1970 został zreali- 
zowany pięcioodcinkowy se- 
rial „Kolumbowie ”, którego 
scenariusz napisał Roman 
Bratny według swojej po- 
wieści „Kolumbowie. 
Rocznik 20”. Reżyserem 
serialu jest Janusz Mor- 
genstern, muzykę napi- 
sał Jerzy Matuszkiewicz, 
a w rolach głównych 
wystąpili: Jan Englert 


© Pierre Meynard wcie- 
lił się w postać Honoriusza 
Balzaka w polsko-francu- 
skim serialu „Wielka miłość 
Balzaka”. Postać Eweliny Hań- 
skiej znakomicie odtworzyła Be- 


ata Tyszkiewicz 


(Zygmunt, dowódca grupy dywersyjnej), Wła- 
dysław Kowalski (Jerzy), Jerzy Matałowski 
(Kolumb), Bożena Kowalczyk (Basia) oraz Ka- 
rol Strasburger (Siwy). Treścią serialu są dzieje 
grupy dywersyjnej, działającej podczas okupa- 
cji niemieckiej. Akcja filmu obejmuje także 
wybuch powstania warszawskiego — pokazana 


została walka na barykadach i obrona Starego 
Miasta. Powstała opowieść o tragicznym poko- 


leniu młodzieży, które dojrzewało w czasie II 
wojny światowej. 

Serialem opowiadającym o losach Polaków 
w czasie wojny były także „Polskie drogi” (1977) 
Janusza Morgensterna, według scenariusza Jerze- 
go Janickiego i z niezapomnianą muzyką An- 
drzeja Kurylewicza. Akcja tego serialu zaczyna 
się we wrześniu 1939 roku, a głównym bohate- 
rem filmu jest podchorąży strzelców konnych 
Władysław Niwiński, w którego znakomicie 
wcielił się Karol Strasburger. Wybitne role zagra- 
li także: Kazimierz Kaczor odtwarzający postać 
kaprala Kurasia, Zofia Mrozowska w roli pani 
Niwińskiej oraz Stanisław Zaczyk jako major 
Heinckess. Losy bohaterów posłużyły do ukaza- 
nia szerokiej panoramy historii Polski i Polaków 
w czasie II wojny światowej, m.in.: aresztowanie 
profesorów Uniwersytetu Jagiellońskiego, Wa- 
wer, Palmiry, Oświęcim, krwawa pacyfikacja Za- 
mojszczyzny, powstanie w getcie, łapanki, roz- 
strzeliwania, działalność konspiracyjna i walki 
zbrojne. Przedstawione zostało przy tym życie 
codzienne w wielu środowiskach. Znakomita ob- 
sada i dobra dramaturgia sprawiają, że „Polskie 
drogi” pozostają jednym z najlepszych polskich 
seriali o tematyce II wojny światowej. 

Realizowane były także seriale historyczne. 
Zaliczyć do nich można m.in. „Wielką miłość 
Balzaka” (1973) — siedmioodcinkowy serial 
zrealizowany we współpracy polsko-francu- 
skiej, w reżyserii Wojciecha Solarza, z muzyką 
Wojciecha Kilara. W roli Eweliny Hańskiej wy- 
stąpiła Beata Tyszkiewicz, a Honoriusza Balza- 
ka zagrał francuski aktor Pierre Meynard. Serial 
opowiada o dziejach miłości polskiej hrabianki 
(z domu Rzewuskiej) i francuskiego pisarza. 
Został zrealizowany z dużą dbałością o ukaza- 
nie obrazu epoki, a wzruszająca historia i oso- 
bowości aktorskie sprawiły, że cieszył się on 
dużą popularnością. 

Do faktów historycznych, chociaż potrakto- 
wanych z dużą swobodą, nawiązywał także se- 
rial przygodowy „„Janosik” (1974) Jerzego Pas- 
sendorfera, z muzyką Jerzego Matuszkiewicza. 
Pamiętną rolę tytułową zagrał Marek Perepecz- 
ko. Choć prawdziwy Janosik, bohater wielu 
późniejszych słowackich i polskich legend, żył 
w latach 1688-1713, czas akcji serialu przenie- 
siony został na początek XIX wieku. W trzyna- 
stu odcinkach przedstawiona została historia 
zbójnika mszczącego się za krzywdy chłopskie. 
Dzieje Janosika kończą się zdradą i wydaniem 
szlachetnego zbójnika w dniu jego ślubu z uko- 
chaną góralką Maryną. Oprócz Marka Perepecz- 
ki w serialu zagrali m.in.: 
Ewa Lemańska jako Mary- 
na, Bogusz Bilewski jako 
Kwiczoł, Witold Pyrkosz ja- 
ko Pyzdra, Mieczysław Cze- 
chowicz jako hrabia i Ma- 
rian Kociniak jako burgra- 
bia. Serial zrealizowany zo- 
stał z ogromnym rozma- 


e „Janosik” stał się jed- 
nym z najpopularniejszych 
polskich seriali telewizyj- 
nych. Zrealizowany został 
w sposób niezwykle wido- 
wiskowy, z pięknymi zdję- 
ciami plenerowymi 


chem: m.in. uszyto dwa tysiące kostiumów, spo- 
rządzono wiele setek broni palnej i siecznej. 
Prace przy realizacji serialu trwały trzy lata, 
a w zdjęciach wzięło udział kilkudziesięciu ak- 
torów i setki statystów. Zrealizowana została 
także wersja kinowa. 

Równolegle z filmem kinowym 
powstał także jeden z najwybitniej- 
szych seriali w historii telewizji 
polskiej — „Noce i dnie” (1976) 
Jerzego Antczaka według po- 
wieści Marii Dąbrowskiej. 
Niezapomniane kreacje aktor- 
skie stworzyli: Jadwiga Ba- 
rańska jako Barbara Niechci- 
cowa i Jerzy Bińczycki jako 
Bogumił Niechcic. Jadwidze 
Barańskiej znakomicie udało 
się przedstawić pełen sprzecz- 
ności charakter bohaterki. Ża- 
równo film kinowy, jak i serial 
telewizyjny spotkały się z entuzj 
stycznym przyjęciem publiczności. 
Muzykę do filmu i serialu, w tym słyn- 
ny walc, napisał Waldemar Kazanecki. 

W 1978 roku powstał siedmioodcin- 
kowy serial „Rodzina Połanieckich” Jana 
Rybkowskiego według powieści Henry- 
ka Sienkiewicza. Muzykę napisał Woj- 
ciech Kilar. Akcja serialu dzieje się pod 
koniec XIX wieku, w urokliwej scenerii 
ziemiańskich dworków i bogatego życia 
towarzyskiego Warszawy. Na tym tle 
przedstawiona została historia miłości 
Stanisława Połanieckiego (Andrzej May) 
i Maryni (Anna Nehrebecka). Wszystkie 
wątki składają się na ciekawy obraz pol- 
skiej obyczajowości pod koniec XIX stu- 
lecia. Charakterystyczną kreację aktor- 
ską stworzył w tym serialu także Broni- 
sław Pawlik. 

Do wybitnych seriali zaliczają się 
również filmy oparte na powieściach 
Władysława Reymonta: „Chłopi” (1972) Jana 
Rybkowskiego, „Ziemia obiecana” (1975) An- 
drzeja Wajdy, „Komediantka” (1986) Jerzego 
Sztwiertni. Jeden z najlepszych polskich seriali 
„Lalka” (1977) Ryszarda Bera, został nakręcony 
na podstawie powieści Bolesława Prusa. W 1987 
roku na ekranach telewizorów można było zoba- 
czyć serial „Nad Niemnem” Zbigniewa Kuźmiń- 
skiego (według powieści Elizy Orzeszkowej). 

W znakomitym serialu „Kariera Nikodema 
Dyzmy” (1979) Jana Rybkowskiego i Marka 
Nowickiego tytułową rolę rewelacyjnie zagrał 
Roman Wilhelmi. Powstał serial uniwersalny, 
ponadczasowy, w formie satyrycznej komedii 
ukazujący skorumpowanie sfer rządzących. 

Oprócz seriali nawiązujących do polskiej hi- 
storii powstawały w latach siedemdziesiątych 
także seriale próbujące ukazać naszą współczes- 
ność. Najbardziej udanym spośród nich był 
„Czterdziestolatek” (1974-1977) Jerzego Gruzy. 
Na przykładzie rodziny Karwowskich udało się 
przekazać w komediowej formie wiele trafnych 
obserwacji socjologicznych o polskiej rzeczywi- 
stości lat siedemdziesiątych. Znakomite kreacje 
stworzyli: Andrzej Kopiczyński w roli inżyniera 
Karwowskiego, Anna Seniuk jako jego żona 
Magda, a także Irena Kwiatkowska w wielo- 
funkcyjnej roli Kobiety Pracującej, Władysław 


Hańcza w roli ojca Magdy Karwowskiej i Woj- 
ciech Pokora jako zakochany w Karwowskiej in- 
żynier Gajny. Po latach, w 1993 roku, powstał 
dalszy ciąg opowieści o rodzinie Karwowskich 
„Czterdziestolatek dwadzieścia lat później”, 
który jednak nie dorównywał serialowi 
z lat siedemdziesiątych. 
Inne popularne seriale zrealizo- 
wane w latach siedemdziesiątych to 
m.in. „Czarne chmury (1973) An- 
drzeja Konica, „Droga” (1974) 
Sylwestra Chęcińskiego i „Dale- 
ko od szosy” (1976) Zbigniewa 
Chmielewskiego. 


Seriale dziecięco-młodzieżowe 


W kategorii seriali dziecię- 
co-młodzieżowych najbardziej 


© Stylizowane wnętrza i ma- 
lownicze, sielskie plenery w seria- 
lu „Rodzina Połanieckich” przyno- 
siły widzom pełen ciepła obraz życia 
zamożnych Polaków końca XIX w. 


udanym przedsięwzięciem była na początku lat 
siedemdziesiątych „Podróż za jeden uśmiech” 
(1971) Stanisława Jędryki według powieści 
Adama Bahdaja. W rolach głównych wystąpili 
nastoletni aktorzy: Henryk Gołębiewski jako 
Poldek i Filip Łobodziński jako Duduś. Towa- 
rzyszyła im m.in. Alina Janowska w roli do- 
świadczonej turystki Uli. Historia dwóch kuzy- 
nów podróżujących autostopem, ponieważ za- 
pomnieli wziąć pieniędzy na bilet kolejowy 

spotkała się z entuzjastycznym przyjęciem ze 
strony nie tylko młodych widzów. Powodzenie 
serialu skłoniło reżysera do zrealizowania także 
wersji kinowej. Serial do dziś bawi błyskotliwą 
akcją, świetnymi dialogami i znakomitym ak- 
torstwem młodych odtwórców głównych ról. 
Stanisaw Jędryka zrealizował także wiele in- 
nych seriali młodzieżowych, m.in.: „Wakacje 
z duchami” (1970), „Stawiam na Tolka Banana” 
(1973) i „Szaleństwo Majki Skowron” (1976). 


Alternatywy lat osiemdziesiątych 


W 1980 roku pojawiły się seriale nawiązują- 
ce do wcześniejszej historii, jednak zawierające 
także odniesienia do współczesności. Wybit- 
nym dziełem był serial „Z biegiem lat, z bie- 
giem dni” (1980) Andrzeja Wajdy i Edwarda 


Kłosińskiego według m.in. komedii Michała 
Bałuckiego „Dom otwarty”, powieści Gabrieli 
Zapolskiej „Sezonowa miłość”, dramatów Jana 
Augusta Kisielewskiego, opowiadania Gabrieli 
Zapolskiej „Śmierć Felicjana Dulskiego” i po- 
wieści Juliusza Kadena-Bandrowskiego „Łuk”. 
Muzykę do serialu napisał Stanisław Radwan, 
a scenografię stworzyli Teresa Smus-Barska 
i Allan Starski. W serialu wystąpiło wielu zna- 
komitych aktorów, m.in.: Izabella Olszewska 
(jako Janina Chomińska), Anna Polony (jako 
Aniela Dulska), Jerzy Bińczycki (jako Felicjan 
Dulski), Teresa Budzisz-Krzyżanowska (jako 
Julka) oraz Jerzy Radziwiłowicz (jako Jerzy 
Boreński). Akcja serialowego widowiska dzieje 
się w latach 1874-1914, głównie w Krakowie. 
„Z biegiem lat, z biegiem dni” początkowo wy- 
stawione było na deskach Starego Teatru 
w Krakowie. Ogromne powodzenie tego przed- 
stawienia skłoniło twórców do zrealizowania 
także serialu telewizyjnego. 

W 1980 roku premierę telewizyjną miał se- 
rial „Dom” Jana Łomnickiego według scenariu- 
sza Jerzego Janickiego i Andrzeja Mularczyka 
(siedem odcinków). Następnych pięć odcinków 
serialu powstało w latach 1982 
i 1987 jako odpowiedź na oczeki- 
wania telewidzów, którzy od po- 
czątku obdarzyli bohaterów seria- 
lu ogromną sympatią. Akcja fil- 
mu zaczyna się w roku 1945, kie- 
dy do swoich domów wracają 
z wojennej tułaczki mieszkańcy 
stolicy. Bohaterowie serialu to 


€ Serial „Kariera Nikodema 
Dyzmy” zrealizowany został na 
podstawie przedwojennej powie- 
ści Tadeusza Dołęgi-Mostowicza, 
której wiele nowych, zaskakują- 
cych odcieni dodała wybitna kre- 
acja Romana Wilhelmiego w roli 
tytułowego bohatera 


f Wacław Kowalski i Stefania Iwińska po- 
zostali w sercach telewidzów jako bohatero- 
wie serialu „Dom”, który zrealizowany z0- 
stał jako opowieść o mieszkańcach jednej 
kamienicy 


mieszkańcy kamienicy przy ulicy Złotej w War- 
szawie. Ich życie powoli zaczyna wracać do 
normy, podobnie jak ich kamienica, którą odbu- 
dowują. Wśród bohaterów jest m.in. były party- 
zant Andrzej Talar (Tomasz Borkowy) i młoda 
dziewczyna Basia Lawinówna (Jolanta Żół- 
kowska). Bożena Dykiel wystąpiła w roli Hali- 
ny Jańczak, Joanna Szczepkowska zagrała po- 
stać Lidki Jasińskiej, a Wacław Kowalski wcie- 


lił się w pamiętną rolę dozorcy 
Popiołka. Jednym z bohaterów 
jest kinooperator (Jan Englert), 
dzięki czemu w naturalny sposób 
włączono do serialu fragmenty 
autentycznych materiałów filmo- 
wych z okresu, w którym toczy 
się akcja „Domu”. Mieszkańcy ka- 
mienicy, dźwigając brzemię wo- 
jennych doświadczeń, szukają dla 
siebie miejsc w nowej, powojen- 
nej rzeczywistości. „Dom” to epic- 
ka opowieść o życiu powojennej 
Warszawy. 

W 1981 roku powstał serial 
„Życie Kamila Kuranta” Grzego- 
rza Warchoła, zrealizowany we- 
dług utworów przedwojennego 
polskiego pisarza Zbigniewa Uni- 
łowskiego „Wspólny pokój”, „Dwa 
dzieścia lat życia i „Dzień rekru- 
ta”. Scenariusz napisał Józef Hen, a scenografia 
jest dziełem Zdzisława Staszewskiego. W głów- 
nych rolach wystąpili: Olaf Lubaszenko jako 
Kamil Kurant w latach dziecięcych, Ewa Dał- 
kowska w roli matki Kamila, Lidia Zamkow ja- 
ko babka Kamila i Krzysztof Pieczyński w roli 
dorosłego Kamila Kuranta. 


Polską rzeczywistość lat siedemdziesiątych 
i początku osiemdziesiątych ukazywał dzie- 
więcioodcinkowy serial komediowy „Alter- 
natywy 4” (1981-1982) Stanisława Barei, ze 
świetnymi kreacjami aktorskimi Romana 
Wilhelmiego (dozorca domu), Bożeny Dy- 
kiel (jego żona), Jerzego Bończaka i Kazi- 
mierza Kaczora — mieszkańców bloku przy 
ul. Alternatywy 4. 

Bardzo udany był także serial obyczajowy 
„Jan Serce” (1981) Radosława Piwowarskiego, 
opowiadający o perypetiach sercowych sympa- 
tycznego pracownika kanałów miejskich (w ro- 
li tytułowej wystąpił Kazimierz Kaczor). 


Seriale w nowej rzeczywistości 


Po przekształceniach ustrojowych w roku 
1989 stopniowo zaczęły się zmieniać także pol- 
skie seriale, zmierzając w stronę wypróbowanej 
w innych krajach konwencji telenoweli, przy- 
ciągającej miliony telewidzów (np. nakręcony 
techniką wideo popularny serial Pawła Karpiń- 
skiego „W labiryncie”, 1990). 


Na początku lat dziewięćdziesiątych pojawi- 
ły się jeszcze seriale, takie jak serial biograficz- 
ny „Modrzejewska” (1990) Jana Łomnickiego. 
Nawiązywały one do wcześniejszych wzorców 
serialu obyczajowego, osadzonego w wybranym 
fragmencie historii polskiego narodu i polskiej 
kultury. Tytułową rolę w serialu Łomnickiego 


Danuta Stenka, Andrzej Grabowski i Agnie- 
szka Krukówna zagrali znakomite role 
w serialu Izabelli Cywińskiej „Boża pod- 
szewka”, ukazującego losy polskiej 
rodziny na wschodnich kresach 
Rzeczypospolitej 


zagrała Krystyna Janda, której to- 

warzyszyli m.in. Barbara Hora- 

wianka w roli Józefy Bendowej, 

Marek Bargiełowski w roli Gusta- 
wa Zimajera i Hanna Skarżanka 
w roli Józefy Hubertowej. Biografia 
wybitnej polskiej aktorki ukazana zo- 
stała na tle mieszczańskiego środowiska, 
a także wydarzeń z historii Polski. 

W duchu wspaniałych tradycji polskich seriali 
historyczno-obyczajowych utrzymane były także: 
„Boża podszew ciej oraz 
„Przeprowadzki” (2001) Leszka Wosiewicza. 


ft Zygmunt Kęstowi 


imiera Utrata w serialu „Klan”, a tak: 


© Serial „Alternatywy 4” 
opowiada o absurdach 
polskiej rzeczywistości lat 
siedemdziesiątych XX w. 


„Boża podszewka” oparta 
została na książce Teresy Lub- 
kiewicz-Urbanowicz. Akcja 
serialu rozgrywa się w Jury- 
szkach Wileńskich. Rozpo- 
czyna się na początku XX 
wieku i toczy się przez lata 
I wojny światowej. Główną 
bohaterką jest Marysia, która 
przychodzi na świat w 1900 
roku w rodzinie zubożałej 
szlachty. Rolę dorosłej Mary- 
si znakomicie zagrała Agnie- 
szka Krukówna, a jej fil- 
mowych rodziców — Danuta 
Stenka i Andrzej Grabowski. 

W 2. połowie lat dziewięćdziesiątych na 
ekranach telewizorów coraz częściej gościły pol- 
skie telenowele, zdobywając ogromną popular- 
ność u publiczności, czego dowodem są plebi- 
scyty na najpopularniejszych aktorów telewizyj- 
nych. Do najpopularniej riali tego typu 
należy m.in. „Klan” Pawła Karpińskiego, Woj- 
ciecha Pacyny, Jacka Sołtysiaka i Krzysztofa 
Grubera, opowiadający dzieje rodziny Lubi- 
czów, w zgodzie z aktualną, kalendarzową chro- 
nologią. W rolach głównych występują m.in. 
Agnieszka Kotulanka i Tomasz Stockinger. „Na 
dobre i na złe” Teresy Kotlarczyk i Macieja Dej- 
czera to serial, którego akcja dzieje się w szpita- 
lu w Leśnej Górze. Główne role grają m.in. Mał- 
gorzata Foremniak, Artur Żmijewski i Krzysztof 
Pieczyński. Serial „„M jak miłość” Piotra Were- 
śniaka i Natalii Korynckiej-Gruz opowiada o tro- 
skach i radościach rodziny, w sposób pełen cie- 
pła i naturalności, co w dużej mierze jest zasługą 
dobrej gry aktorów, m.in. Witolda Pyrkosza, Te- 
resy Lipowskiej, Małgorzaty Kożuchowskiej 
i Dominiki Ostałowskiej. 

Polskie seriale cieszyły się zawsze dużą 
oglądalnością. Ich niepodważalnymi atutami 
ciekawa akcja, dbałość o realia, a przede 
tkim znakomite aktorstwo, dzięki czemu 
pozostały na długo w pamięci telewidzów. 


Małgorzata Foremniak 


i Krzysztof Pieczyński w serialu „Na dobre i na złe” stworzyli na ekranie postacie niezwykle 
sympatycznych, ciepłych bohaterów, z którymi utożsamia się wielu telewidzów 


Polacy w Hollywood 


Dzielnica Los Angeles — Hollywood, stała się już w latach międzywojennych 
światowym centrum produkcji filmowej. Miejsce to szybko zaczęło przycią- 
gać filmowców z całego świata, także Polaków. Ostra konkurencja sprawia- 


ła jednak, że zrobienie kariery w Hollywood wymagało 
(i wymaga nadal) oprócz talentu i zainwestowanych 
przez producentów pieniędzy także wyjątkowego szczę- 
ścia. Dotyczyło to zwłaszcza artystów pochodzących 
z krajów o tak jeszcze wówczas słabo rozwiniętej kine- 


matografii jak Polska. 


ierwszą i jak dotąd największą gwia- 
P zdą z Polski, która zrobiła prawdziwą 
karierę w Hollywood, była Pola Negri 

(1896-1987). Uczennicą szkoły baletowej 
w Warszawie zaopiekował się mecenas sztu- 
ki Kazimierz Hulewicz po obejrzeniu jej 
występu w przedstawieniu „Jezioro łabędzie” 
według Piotra Czajkowskiego. W Polsce za- 
debiutowała na ekranie w roku 1914 w filmie 
„Niewolnica zmysłów” J. Pawłowskiego, a roz- 
głos przyniósł jej film „Żona” (1915). Polę 
Negri zaczęto nazywać „polską Astą Niel- 
sen”, choć jej aktorstwo różniło się od aktor- 
stwa duńskiej gwiazdy — było bardziej dyna- 
miczne i ekspresyjne w sposób teatralny. 

W 1917 roku Pola Negri wyjechała do 
Berlina, gdzie zagrała m.in. w takich fil- 
mach jak: „Oczy mumii Ma” (1918), 
„Madame Dubarry” (1919) i „Sumu- 
run” (1920) w reżyserii Ernsta Lubit- 
scha, a jej partnerami były najwięk- 
sze gwiazdy niemieckiego kina 
Harry Liedtke i Emil Jannings. 

Sukcesy w Niemczech otworzy- 
ły Poli Negri drogę do Hollywood. 
W 1920 roku film „Madame Dubar- 
ry” pojawił się na ekranach kin 


w Nowym Jorku, 
choć Amerykanie już 
wówczas blokowali 
przed Europejczyka- 
mi swój rynek filmo- 
wy. „Madame Dubar- 
ry” przyciągała do 
kin wielu widzów 

w pierwszym tygo- 
dniu film ten obejrza- 
ło 106 tysięcy osób, 
a policja musiała re- 
gulować ruch przed 
kinami. 


e ft Pola Negri była 
jedną z największych 
gwiazd kina niemego w przed- 
wojennym Hollywood. „Cesa- 
rzowa” Ernsta Lubitscha cieszy- 
ła się ogromną popularnością u pu- 
bliczności, prezentując zarazem wysoki 
poziom artystyczny 


Do Hollywood polska gwiazda przy- 
była w styczniu 1923 roku, pod opie- 
ką menedżera filmowego Bena Blu- 
menthala. Zainteresowali się nią sze- 
fowie wytwórni Paramount Pictures: 
Jesse Lasky i Adolph Zukor, a dzien- 
nikarze już wkrótce wypisywali dale- 
kie od prawdy sensacyjne wiadomości, 
że Pola Negri wychowała się wśród 
syberyjskich niedźwiedzi, a jako dziec- 
ko tańczyła przed carem. 

W Hollywood zaczęto kreować 
Polę Negri na nową femme fatale 
następczynię aktorki Thedy Bary 
femme fatale w historii 
amerykańskiego kina. Polska aktorka 
trafiła do Hollywood w czasie, kiedy 
wytwórnie pracowały już bardzo in- 
tensywnie, wprowadzając na ekrany 


pierwszej 


jeden film w tygodniu. Filmy z Polą Negri 


wpłynęły na znaczne zwiększenie frekwencji 
w kinach. Aktorka zachwycała naturalnością, 
magią swojej osobowości i różniła się od 
gwiazd oglądanych wcześniej przez amery- 
kańską publiczność. Wygrała przy tym nawet 
konkurencję z ówczesną wielką gwiazdą 


Hollywood Glorią Swanson, która po dwóch 
latach wycofała się z pracy w filmie. 

W latach 1923-1928 dochody Poli Negri 
wynosiły 6 milionów dolarów. Aktorka była 
w tym czasie najbogatszą kobietą w Holly- 
wood. Zagrała m.in. w słynnym filmie „Ce- 
sarzowa” (także „Zakazany raj”, 1924) w re- 
żyserii Ernsta Lubitscha. Film nawiązywał 
do historii carycy Katarzyny II zwanej Wiel- 
ką, a krytyka hollywoodzka uznała to dzieło 
za jeden z dziesięciu najlepszych filmów wy- 
świetlanych w 1925 roku. 

Wielkim zainteresowaniem prasy cieszył się 
związek Poli Negri z Rudolfem Valentino, 
z którym aktorka była zaręczona. Po śmierci 
Valentino Pola Negri wyszła za mąż za księcia 
gruzińskiego Davida Mdivani. Z czasem zainte- 
resowanie filmami z jej udziałem zmalało. 

W 1932 roku Pola Negri powróciła na 
ekrany kin w filmach dźwiękowych. Krytycy 
chwalili piękno jej głosu, wzbogacającego 
aktorski obraz gwiazdy, jednak publiczność 
nie zaakceptowała jej nowego wizerunku. 
Pola Negri uznana została za minioną gwia- 
zdę kina niemego, a jej filmowy kontrakt nie 
został przedłużony. 

W 2. połowie lat trzydziestych aktorka 
grała znów w filmach niemieckich, a do Sta- 


nów Zjednoczonych wróciła w czasie wojny. 
Zagrała jeszcze kilka ról, m.in. w filmie „Hi 
Diddle Diddle” (1942), nie odzyskując już 
jednak dawnej popularności. W 1973 roku 
otrzymała propozycję zagrania w filmie Ste- 
vena Spielberga „Sugarland Express”, jed- 
nak propozycję tę odrzuciła. 

Spośród polskich gwiazd przedwojennego 
kina pewne szanse na karierę w Hollywood 
miała także Jadwiga Smosarska (1900- 
1971), jednak menedżer ze strony amerykań- 
skiej chciał, aby kontrakt został podpisany 
na dwa lata. Smosarska zgodziła się podpi- 
sać umowę tylko na jeden film, a ponieważ 
wytwórni nie opłacało się lansować niezna- 
nej aktorki w jednym filmie, kontrakt nie zo- 
stał podpisany. 


Polski reżyser w przedwojennym 
Hollywood 


O prawdziwej karierze w Holly- 
wood można mówić także w wypad- 
ku reżysera Ryszarda Bolesławskie- 
go (1889-1937), który początkowo, 
w latach 1907-1920, był aktorem 
i reżyserem w Rosji. Do Polski wrócił 
w 1920 roku i zrealizował wówczas 
kilka patriotycznych w wymowie fil- 
mów wojennych, m.in. „Bohaterstwo 
polskiego skauta” (1920) i „Cud nad 
Wisłą” (1921). 

W 1922 roku Ryszard Bolesław- 
ski wyjechał do Stanów Zjednoczo- 
nych. W pierwszych latach pobytu 
w Ameryce pracował jako aktor i re- 
żyser teatralny. W latach, kiedy po- 
jawił się już film dźwiękowy, Bole- 
sławski został zaangażowany jako 
reżyser filmowy w Hollywood. 

Jego filmy odznaczały się wybitną 
kulturą reżyserską i znakomicie po- 
prowadzonym aktorstwem. Korzysta- 
jąc z doświadczeń zdobytych w Rosji. 


© Ryszard Bolesławski wyróżniał 
się w Hollywood jako reżyser spo- 
sobem podejścia do filmów. Trak- 
tował bardzo poważnie wszelkie 
szczegóły pracy z aktorem. Tak by- 
ło m.in. przy realizacji „Malowa- 
nej zasłony” 


jako jeden z pierwszych reżyserów w Stanach 
Zjednoczonych próbował stosować w pracy 
z aktorami metodę Konstantina S. Stanisław- 
skiego (1863-1938) rosyjskiego reżysera 
i pedagoga, który w moskiewskim Teatrze Ar- 
tystycznym wprowadził nowy styl aktorstwa, 
oparty na założeniach naturalizmu i dążeniu do 
osiągnięcia wyrazu „prawdy wewnętrznej . 
Aktor — według założeń tej metody — miał dą- 
żyć do pełnej identyfikacji z odtwarzaną posta- 
cią. Drogą do osiągnięcia takich rezultatów był 
wstępny etap improwizacji i długich ćwiczeń. 
Ryszard Bolesławski zrealizował w Hollywo- 
od wiele filmów, m.in.: „Ostatnia carowa” 
(1933) z Ethel, Johnem i Lionelem Barrymore 
w rolach głównych, „Burza o brzasku” (1933) 
z Walterem Hustonem, Kay Francis i Nilsem 
Astherem, „Uciekinierzy” (1934) z Madge 


Evans i Robertem Montgomerym, „Ludzie 
w bieli” (1934) z Clarkiem Gable'em i Myrną 
Loy, „Malowana zasłona” (1934) z Gretą Garbo 
i Herbertem Marshallem czy „Szpieg nr 137 
(1934) z Marion Davies i Gary Cooperem. 

W 1935 roku Bolesławski zrealizował ekra- 
nizację powieści Victora Hugo „Nędznicy” 
(m.in. z Charlesem Laughtonem). Film „Ogród 
Allaha” (1936), w którym zagrała m.in. Marle- 
na Dietrich i Charles Boyer, wyróżniony został 
Oscarem za barwne zdjęcia. 


ZZ, 


z 


Na krótko przed śmiercią Ryszard Bole- 
sławski nakręcił jeszcze film „Teodora robi 
karierę” (1936) z Irene Dunne i Melvynem 
Douglasem. 

Zmarł w 1937 roku, w czasie realizacji filmu 
„Koniec pani Cheyney” z Joan Crawford, Wil- 
liamem Powellem i Robertem Montgomerym 
w rolach głównych. Oprócz filmów pozostawił 
po sobie także cenny dokument swojej pracy 
z aktorami — głośną w Stanach Zjednoczonych 
książkę „Acting. The First Six Lessons” („Gra 
aktorska. Pierwsze sześć lekcji”), wydaną 
w Nowym Jorku w 1933 roku. 


Polacy w Hollywood po wojnie 


W latach II wojny światowej, a następnie 
w latach pięćdziesiątych, kiedy sytuacja po- 


lityczna w dużym stopniu utrudniała zaist- 
nienie polskich filmowców w stolicy amery- 
kańskiego i światowego przemysłu filmowe- 
go. udało się odnieść sukces w Hollywood 
polskim twórcom muzyki filmowej. W 1942 
roku Leopold Stokowski (1882-1977), dyry- 
gent amerykański pochodzenia polskiego. 
otrzymał Oscara za opracowanie muzyczne 
do animowanego filmu „„Fantazja” w reżyse- 
rii Walta Disneya. W latach 1912-1941 Sto- 
kowski współpracował jako dyrygent z Fila- 


delfijską Orkiestrą Symfoniczną, z które) 
uczynił jeden z najznakomitszych zespołów 
orkiestrowych na świecie. Występował z nia 
w filmach, m.in. w muzycznym filmie „Ich 
stu i ona jedna” (1937) Henry'ego Kostera. 
z Deanną Durbin w roli głównej. 

Oscara za najlepszą muzykę skompono- 
waną do filmu otrzymał w 1953 roku wybit- 
ny polski kompozytor Bronisław Kaper 
(1902-1983). Wyróżniono jego muzykę do 
filmu „Lili” Charlesa Watersa. 

Nominacja do Oscara w 1964 roku dla 
„Noża w wodzie” Romana Polańskiego (ur 
1933), stworzyła reżyserowi możliwość * 
cenia filmów także w Ameryce. Po kilku fil- 
mach zrealizowanych we Francji i Wielkie; 
Brytanii sukces w Stanach Zjednoczonych 
przyniósł Polańskiemu dreszczowiec .„Dziec- 


ko Rosemary” (1968, nagrodzony Oscarem) 
z Mią Farrow w roli głównej. Światowy roz- 
głos zdobyła także muzyka Krzysztofa Kome- 
dy napisana do tego filmu. Wśród hollywo- 
odzkich produkcji Romana Polańskiego duże 
znaczenie miał także film 
„Chinatown” (1974) z Jac- 
kiem Nicholsonem, Faye Du- 
naway i Johnem Hustonem 
w rolach głównych. Film ten 
odnowił tradycje czarnego 
kryminału i wyróżniony zo- 
stał Oscarem za scenariusz 
autorstwa Roberta Towne'a. 
W późniejszych latach Polań- 
ski realizował filmy głównie 
w Europie. Cieszyły się one 
popularnością także w Sta- 
nach Zjednoczonych. 

W latach 
tych i siedemdziesiątych no- 
minacje do Oscara uzyskało 
kilka polskich filmów: „Fa- 
raon” Jerzego Kawalerowi- 
cza, „Potop” Jerzego Hoffma- 


sześćdziesią- 


s» 
wyżej cenionych operatorów filmowych 
w Hollywood. Jego wielkim sukcesem było 
otrzymanie Oscara za zdjęcia do filmu 
Stevena Spielberga „Lista Schindlera” 


na, „Ziemia obiecana” Andrzeja Wajdy oraz 
„Noce i dnie” Jerzego Antczaka, jednak na- 
mogące otworzyć przed polskimi 
twórcami drogę do Hollywood przypadły in- 
nym reżyserom. „Ziemi obiecanej” zarzuco- 
no m.in. antysemicką wymowę. Zna- 
mienne pozostaje także stwierdzenie 
amerykańskiego reżysera George'a Cu- 
kora, który powiedział, że odważyłby 
się zrealizować taki film jak oce 
i dnie”, gdyby dysponował budżetem 
30 milionów dolarów. Twórca filmu 

Jerzy Antczak (ur. 1929), oraz znako- 
mita odtwórczyni roli Barbary Nie- 


grody 


e © Roman Pola istniał w Hol- 
lywood głównie dzięki filmowi „Dziec- 
ko Rosemary”. W latach siedemdzie- 
siątych umocnił swą pozycję filmem 
„Chinatown”. W głównej roli wystąpił 
Jack Nicholson 


Janusz Kamiński to obecnie jeden z naj- 


chcic — Jadwiga Barańska (ur. 1937). 
jako małżeństwo zamieszkali w póź- 
niejszych latach w Hollywood. 


Antczak skupił się jednak głów- 
nie na przekazywaniu swoich do- 
świadczeń filmowych, pracując jako wykła- 
dowca na uczelni filmowej. 

Sukces przyszedł z mniej oczekiwanej stro- 
ny, kiedy w 1983 roku polski reżyser Zbigniew 
Rybczyński (ur. 1949) otrzymał w 1983 roku 


ft Piotr Sobociński jest autorem zdjęć m.in. 
do filmu Jerry'ego Zacksa „Pokój Marvina”. 
W Polsce Sobociński współpracował m.in. 
z Krzysztofem Kieślowskim przy trzeciej i dzie- 
wiątej części telewizyjnego „Dekalogu” 


Oscara za animowany film krótkometrażowy 
„Tango”, zyskując w Stanach Zjednoczonych 
zasłużone uznanie. 

Od połowy lat dziewięćdziesiątych Holly- 
wood zainteresowało się polskimi operatora- 
mi filmowymi. W 1993 roku Janusz Kamiń- 
ski (ur. 1959) otrzymał Oscara za zdjęcia do 
filmu „Lista Schindlera” Stevena Spielberga, 
a w 1998 roku za zdjęcia do filmu „Szerego- 
wiec Ryan”, którego akcja dzieje się w cza- 
sie ataku aliantów na Normandię w 1944 r. 
W 2000 roku zadebiutował jako reżyser fil- 
mem „Stracone dusze”. 

Ceniony obecnie w Hollywood operator An- 
drzej Bartkowiak (ur. 1950) wyjechał do Stanów 
Zjednoczonych w 1972 roku. Popularność zdo- 
był zdjęciami do filmów akcji: „Speed: Niebez- 
pieczna szybkość” (1994) Jana de Bonta, ,„„Gatu- 


nek” (1995) Rogera Donaldsona i „Zabójcza 
broń 4” (1998) Richarda Donnera. Zadebiutował 
także j żyser, twórca filmów „Romeo musi 
umrzeć” (2000) i „Mroczna dzielnica” (2001). 

Zdjęcia do słynnych filmów Quentina Ta- 
: „Wściekłe psy " (1993), „Pulp fiction” 
(1994) i „Cztery pokoje” (1995) są dziełem 
polskiego operatora Andrzeja Sekuły (ur. 
1954), który wyreżyserow ał także własny 
film „Hypercube: Cube 2" (2002). 

Znakomita praca operatorów w filmach 
Krzysztofa Kieślowskiego otworzyła im moż- 
liwość pracy w Hollywood. Autor zdjęć do fil- 
mu „Trzy kolory: Czerwony” (1994) — Piotr 
Sobociński (1958-2001), nominowany był do 
Oscara. Zwrócił na siebie uwagę w Hollywo- 
od, a jedną z jego wysoko cenionych realizacji 
są zdjęcia do filmu „Pokój Marvina” (1996) 
w reżyserii Jerry'ego Zacksa. 


t.Scenograf Allan Starski został nagrodzo- 


ny w Hollywood m.in. za scenografię do fil- 
mu Stevena Spielberga „Lista Schindlera” 


© Brawurowe zdjęcia do filmu Ri- 
dleya Scotta „Helikopter w ogniu” 
są dziełem wybitnego operatora, 
Sławomira Idziaka 


Sławomir Idziak (ur. 1945) został 
dostrzeżony na rynku amerykańskim 
jako twórca zdjęć do filmu „Trzy ko- 
lory: Niebieski” (1993). Od tego 
czasu Idziak należy do najbardziej 
cenionych w Hollywood operatorów 
filmowych. W Stanach Zjednoczo- 
nych zrealizował m.in. zdjęcia do 
filmu .„„Gattaca” (1997) Andrew Nic- 
cola oraz do filmu „Dowód ży- 
cia” (2000) Taylora Hackforda 
z Russellem Crowe, a jego 
zdjęcia do filmu „Helikopter 
w ogniu” w reżyserii Ridleya 
Scotta zostały nominowane 
w 2001 r. do Oscara. 

Przed rozpoczęciem pracy 
w Hollywood Sławomir Idziak 
cał wysoką ocenę polskich 
serów, m.in. Andrzeja Waj- 
dy, Krzysztofa Zanussiego i Krzy- 
sztofa Kieślowskiego. 

W Hollywood uznanie zdo- 
byli także polscy twórcy mu- 
zyki filmowej. Wojciech Kilar 
(ur. 1932) skomponował muzykę do fil- 
mu „Drakula” (1992) w reżyserii Fran- 
cisa Forda Coppoli. a także „Truman 
Show” (1998) Petera Weira. Dzięki 


współpracy z Krzysztofem Kie- 
ślowskim stał się znany jako au- 
tor muzyki filmowej Zbigniew 
Preisner (ur. 1955), który skom- 
ponował m.in. muzykę do gło- 
śnego filmu amerykańskiego 
„Kiedy mężczyzna kocha kobie- 
tę” (1994) Luisa Mandoki. Inny 
polski kompozytor muzyki fil- 
mowej, Jan A.P. Kaczmarek (ur. 
1953), skomponował natomiast 
oprawę muzyczną do zrealizo- 
wanego w Hollywood filmu Ja- 
nusza Kamińskiego „Stracone 
dusze” (2000). 

Doceniona została w Hollywo- 
od także praca scenograficzna A|- 
lana Starskiego. W 1993 roku Al- 
lan Starski (ur. 1943) i Ewa Braun 
(ur. 1944) otrzymali Oscary za scenografię i de- 
koracje wnętrz do filmu ..Lista Schindlera” w re- 
żyserii Stevena Spielberga. 


Wysoko ceniony przez środowisko filmo- 
we w Hollywood jest reżyser Andrzej Wajda, 
który w 2000 roku otrzymał honorowego 
Oscara za całokształt twórczości filmowej 
(równocześnie także jego film „Pan Tadeusz” 
był nominowany do tej nagrody). Szansa na 
dostrzeżenie w Hollywood pojawiła się także 
wraz z nominacją do Oscara filmu „Męska 
sprawa” (2000) reżysera Sławomira Fabickie- 
go (ur. 1970) i operatora Bogumiła Godfrejo- 
wa (ur. 1976). Dwudziestosześciominutowy 


film o uczniu szkoły podstawowej, który jest 
katowany przez ojca alkoholika, został nomi- 
nowany do Oscara przez członków amerykań- 


©€ © Izabella Scorupco i Joanna 
Pacuła zaznaczyły swoją obecność 
w Hollywood, jednak w wypadku 
tych aktorek trudno mówić o ka- 
rierze na miarę największych 
gwiazd amerykańskiego przemy- 
słu filmowego 


skiej Akademii Filmowej, jednak 
brak wystarczającego poparcia 
w Hollywood sprawił, że film Fa- 
bickiego i Godfrejowa nie został 
nagrodzony. 

Kariera w Hollywood w okre- 
sie powojennym jak dotąd nie sta- 
ła się udziałem żadnego z polskich aktorów. 
Pewien sukces w roli towarzyszki Jamesa 
Bonda odniosła Izabella Scorupco (ur. 1970) 
w filmie „GoldenEye” (1995) Martina 
Campbella, a także Joanna Pacuła (ur. 1957) 
w filmach: „Park Gorkiego” (1983) Michae- 
la Apteda, „Ucieczka z Sobiboru” (1987) 
Jacka Golda, „Naznaczony śmiercią” (1990) 
Dwighta H. Little'a i „Wirus” (1999) Johna 
Bruna. Liliana Komorowska zagrała w filmie 
„Zasady walki” (2000) Christiana Duquaya. 
Partnerował jej Wesley Snipes. Wielu wybit- 
nych aktorów świadomie rezygnuje z dążeń 
do zrobienia kariery w Hollywood, słusznie 


uznając, że nie tylko ona świade może 
o wartości aktorskiego kunsztu. Jest to tym 
bardziej słuszne, że produkcją filmów 


w Hollywood w decydującym stopniu kieru- 
ją wielkie pieniądze, które często prowadzą 
do komercjalizacji twórczości, nie zawsze 
możliwej do pogodzenia z głęboką treścią 
i wysokimi walorami artystycznymi. 


Polskie nagrody filmowe 


Najważniejsze nagrody filmowe w Polsce przyznawane są obecnie na Festiwalu Polskich Filmów Fabularnych 

w Gdyni oraz na Międzynarodowym i Ogólnopolskim Festiwalu Filmów Dokumentalnych i Krótkometrażowych 
w Krakowie. Choć pierwsza z tych imprez dotyczy tylko kinematografii polskiej, a druga jest przeglądem mniej 
popularnej dziedziny filmu, przyznawane na tych festiwalach nagrody mają prestiż i wieloletnią tradycję. 


pierwszych dziesięcioleciach po II 
wojnie światowej duże znaczenie 
miała ustanowiona przez polskich 


krytyków filmowych nagroda Polskiej Krytyki 
Filmowej Syrenka Warszawska. Przyznawana 
była od 1956 roku. Pierwszy nagrodę tę otrzy- 
mał Jerzy Kawalerowicz za film „Cień”. 
W 1958 roku laureatem nagrody został Andrzej 
Munk za film „Człowiek na torze”. Film nagro- 
dzono ex aequo z „Zagubionymi uczuciami” 
Jerzego Zarzyckiego. Także w następnym roku 
Syrenkę Warszawską otrzymał Andrzej Munk 
za film „Eroica” — jedno ze sztandarowych 
dzieł szkoły polskiej. 

Nagroda Polskiej Krytyki Filmowej przy- 
znawana była także w późniejszych latach, 
m.in. w 1979 roku nagrodę tę otrzymał Andrzej 
Wajda za film „Bez znieczulenia”. 

Po tragicznej śmierci Andrzeja Munka 
w wypadku samochodowym (1961) pojawił się 
pomysł przyznawania 
Nagrody PWSTiF im. 
Andrzeja Munka za 
najlepszy debiut reży- 
serski. W 1965 roku na- 
grodę tę otrzymał Jerzy 
Skolimowski za film 
„Walkower”, a w póź- 
niejszych latach m.in.: 
Henryk Kluba za film 
„Chudy i inni” (1966), 
Edward Żebrowski 
za „Ocalenie” (1972), 
Wojciech Marczew- 
ski za „Zmory” (1979) 
oraz Jacek Kowalczyk 
za „Głód” (1985). 

PWSTFITV w Łodzi przy- 
znaje także Nagrodę im. Zby- 
szka Cybulskiego dla najlepszego 
aktora. W 1972 roku nagrodę tę otrzymała 
Jadwiga Jankowska-Cieślak za rolę w filmie „Trze- 
ba zabić tę miłość” Janusza Morgensterna. 

Nagrody przyznawały także Dyskusyjne 
Kluby Filmowe, m.in. w 1972 roku nagrodę 


© W marcu 1958 r. Andrzej Munk odebrał 
nagrodę Polskiej Krytyki Filmowej Syrenka 
Warszawska za 1957 r., kiedy na ekranach 
polskich kin pojawił się jego film „Człowiek 
na torze” 


Złoty Samowar otrzymał „Rejs” Marka Piwow- 
skiego, a w 1985 roku nagrodę Don Kichota 
film „Bez końca” Krzysztofa Kieślowskiego. 
Od 1973 roku organizowana była w Koszali- 
nie impreza pod nazwą Międzynarodowe Spotka- 
nia Filmowe „„Młodzi i Film” (Koszalińskie Spo- 
tkania Filmowe), na której przyznawaną nagrodą 
był Jantar. Nagrodę tę otrzymał m.in. w 1973 ro- 
ku Andrzej Żuławski za film „Trzecia część no- 
cy ,a w 1974 roku Sylwester Szyszko za film 
„Ciemna rzeka”. W 1979 roku nagrodzone zo- 
stały „Aria dla atlety” Filipa Bajona i „Aktorzy 
prowincjonalni” Agnieszki Holland. 


Plebiscyty 


W 2. połowie lat sześćdziesiątych 
XX wieku czasopismo „Film” zaczęło 
organizować wśród swoich czytelników 
plebiscyt na najlepsze filmy. W 1967 
roku Złotą Kaczkę otrzymał film „Bi- 
twa o Anglię” Wincentego Ronisza, 
w 1968 roku „Żywot Mateusza” Witol- 
da Leszczyńskiego, a w 1970 roku „Kraj- 
obraz po bitwie” Andrzeja Wajdy. 

Obecnie Złote Kaczki przyznawane 
są w pięciu kategoriach: najlepsza pol- 
ska aktorka, najlepszy polski aktor, najlepszy 
polski film, najlepszy polski autor muzyki do 
filmu i najlepszy film zagranicz- 
ny, wyświetlany w ciągu ostat- 
niego roku na polskich ekranach. 
W 2001 roku nagrody otrzymali: 

Kinga Preis, Zbigniew Zamachow- 
ski, film Roberta Glińskiego 
», „Cześć, Tereska”, Grzegorz 
4 Ciechowski za muzykę do 
filmu „Wiedźmin” Mar- 
ka Brodzkiego, a w ka- 
tegorii filmu zagra- 
nicznego — „Amelia” 
Jean-Pierre'a Jeuneta. 
Specjalną Złotą Kacz- 
ką nagrodzony został 
dubbing Jerzego Stuh- 
ra do filmu „Shrek” 
Andrew Adamsona i Vic- 
ky Jenson. 


© Złote Orły za 2001 r. przy- 
znane zostały m.in. Kindze Preis 

za najlepszą główną rolę kobiecą (tak- 
że w filmie „Cisza”) i Stanisławie Celińskiej 
za najlepszą drugoplanową rolę kobiecą 
w filmie „Pieniądze to nie wszystko” Juliu- 
sza Machulskiego 


Przyznawane są także Orły — nagrody pol- 
skiego środowiska filmowego — w 16 katego- 
riach: najlepszy film, najlepsza główna rola ko- 
bieca, najlepsza główna rola męska, najlepsza 
drugoplanowa rola kobieca, najlepsza drugo- 
planowa rola męska, najlepsza reżyseria, naj- 
lepszy scenariusz, najlepsze zdjęcia, najlepszy 
montaż, najlepsza oprawa muzyczna filmu, ko- 
stiumy, scenografia, dźwięk, a także nagroda za 
osiągnięcia życia i nagrody specjalne. Przyzna- 
wana jest także nagroda publiczności. 


f Złote Kaczki za 2001 r. otrzymali m.in.: 
Kinga Preis, która zagrała w filmie „Cisza” 
w reż. Michała Rosy i w filmach telewizyj- 
nych, oraz Zbigniew Zamachowski — od- 
twórca głównej roli męskiej w filmie Rober- 
ta Glińskiego „Cześć, Tereska” 


Festiwale dziecięce, młodzieżowe 
i „Camerimage” 


W 1970 roku w Poznaniu zorganizowano 
Ogólnopolski Festiwal Filmów dla Dzieci i Mło- 
dzieży (obecnie jako Międzynarodowy Festiwal 
Filmów Młodego Widza „Ale Kino”). Ustano- 
wioną nagrodą są Złote, Srebrne i Brązowe Ko- 
ziołki oraz specjalna Nagroda Jury Dziecięcego. 
W 1971 roku Złote Koziołki otrzymał film Janu- 
sza Nasfetera „Abel, twój brat”, a I Nagrodę Ju- 
ry Dziecięcego film „Pierścień księżnej Anny” 
Marii Kaniewskiej-Forbert. Z innych, klasycz- 
nych już, polskich filmów dla dzieci i młodzieży 
na festiwalu w Poznaniu w 1975 roku został na- 
grodzony Srebrnymi Koziołkami „Koniec waka- 
cji” Stanisława Jędryki, a Brązowymi Koziołka- 
mi „Bułeczka” Anny Sokołowskiej. 

Międzynarodowy Festiwal Sztuki Autorów 
Zdjęć Filmowych „Camerimage” — światowy 
przegląd sztuki operatorskiej, odbywa się od 1993 
roku w Toruniu. Główną nagrodą jest Złota Ża- 


© Złota Żaba to główna nagro- 
da na Międzynarodowym Festi- 
walu Sztuki Autorów Zdjęć Fil- 
mowych „Camerimage”, który 
organizowany jest od 1993 r. 
w Toruniu 


nagroda publiczności — Złoty Kla- 
kier oraz Złote Lwy dla najlepszego 
producenta. 

Oddzielnymi kategoriami są na- 
grody aktorskie, przyznawane za 
najlepsze główne role — kobiecą 
i męską, oraz za najlepsze role dru- 
goplanowe — kobiecą i męską. Na- 


ba. Wśród nagrodzonych był m.in. Polak Wi- 
told Sobociński. 

Od 1994 roku w Krakowie organizowany 
jest Międzynarodowy Festiwal Filmowy ETIU- 
DA, w czasie którego wyświetlane są filmy stu- 
dentów szkół filmowych z całego świata. Im- 
prezie towarzyszy zjazd szkół filmowych. 


Gdańsk-Gdynia 


Festiwal Polskich Filmów Fabularnych był 
organizowany w latach 1974—1989 roku w Gdań- 
sku. Od 1991 roku został przeniesiony do Gdyni, 
do Teatru Muzycznego. Do udziału 
w konkursie zgłaszane są filmy wypro- 
dukowane w ciągu minionego roku 
w Polsce lub we współpracy 
z producentami zagranicznymi. 
Warunkiem jest, aby były to fil- 
my zrealizowane przez polskich 
reżyserów. Jury przyznaje na- 
grody w kategoriach ustano- 
wionych przez regulamin fe- 
stiwalu. Pierwszą — najważ- 
niejszą — nagrodą jest Wiel- 
ka Nagroda Złoty Lew 
Gdański, przyznawana za 
szczególnie znaczące osiąg- 


e ft Wielką Nagrodę Złoty 
Lew Gdański po raz pierwszy 
przyznano w 1974 r. Uhono- 
rowano nią wtedy „Potop” 
Jerzego Hoffmana, ze zna- 
komitą kreacją Daniela 
nięcia w filmie polskim. Olbrychskiego, który otrzy- 
Drugą kategorię stanowi na- y ; j mał nagrodę za rolę Andrzeja 
groda specjalna jury. W trze- 1 = =uumam, Kmicica 
ciej kategorii festiwalo- | 
wej przyznawane są na- 
grody główne dla filmu 
lub reżysera — w latach 
1979-1988 były to Sre- 
brne Lwy Gdańskie, od 
1990 roku zamienione 
na Złote Lwy. Podobnie 
stało się z przyznawaną 
nagrodą indywidualną 
Brązowe Lwy Gdańskie 
zamienione zostały w ro- 
ku 1990 na Złote Lwy. 
Następną kategorią jest 
nagroda za najlepszy 
scenariusz. W później- 
szych latach zaczęto 
przyznawać także na- 
grody indywidualne za 
dźwięk, zdjęcia, sceno- 
grafię, kostiumy, montaż 
oraz nagrodę specjalną 
za poszukiwanie nowej 
formy wyrazu. Obecnie 
przyznawana jest także 


gradzana jest także muzyka filmowa, a ostatnią ka- 
tegorię stanowi nagroda za najlepszy debiut reży- 
serski. W wyjątkowych przypadkach nagradzane 
są także filmy telewizyjne. Oprócz wymienionych 
nagród jury ma prawo przyznawać wyróżnienia 
honorowe i nagrody indywidualne. W 1990 roku 
została na przykład przyznana Tadeuszowi Kon- 
wickiemu nagroda za twórczą interpretację „„Dzia- 
dów” Adama Mickiewicza w filmie „Lawa”. 

Jury zastrzega sobie prawo do nieprzyznawa- 
nia nagród w poszczególnych kategoriach, jeśli 
uzna, że w ciągu minionego roku nie znalazło się 
dzieło (czy twórca) godne wyróżnienia. 

Na I Festiwalu Polskich Filmów Fabular- 
nych w Gdańsku w 1974 roku Wielką Nagrodę 
Złoty Lew Gdański otrzymał 
film „Potop” Jerzego Hoffmana, 
a nagrodę za najlepszą główną 
rolę męską dostał odtwórca roli 
Andrzeja Kmicica w tym filmie 

Daniel Olbrychski. Nagrodą 
specjalną jury uhonorowano 
„lluminację” Krzysztofa Zanus- 
siego, a nagrodę główną dla re- 
żysera otrzymał wybitny reżyser 
teatralny Konrad Swinarski za 
telewizyjną adaptację „„Sędziów” 
Stanisława Wyspiańskiego. Na- 
grodzono również Stanisława 
Radwana za muzykę do tego 
spektaklu. 

W następnych latach także 
nagradzano wybitne dzieła kine- 
matografii polskiej. W 1975 ro- 
ku Złote Lwy Gdańskie otrzy- 
mały ex aequo „Noce i dnie” Je- 
rzego Antczaka oraz „Ziemia 
obiecana” Andrzeja Wajdy. Nagrodami aktor- 
skimi zostali uhonorowani odtwórcy głównych 
ról w tych filmach: Jerzy Bińczycki (Bogumił 
Niechcic w „Nocach i dniach”) i Wojciech 
Pszoniak (Moryc Welt w „Ziemi obiecanej '). 
Nagrodę za najlepszą główną rolę kobiecą 
otrzymała Jadwiga Barańska — pamiętna od- 
twórczyni roli Barbary Niechcicowej w „No- 
cach i dniach”, oraz Maja Komorowska za rolę 
Marty w filmie „Bilans 
kwartalny” Krzysztofa 
Zanussiego. 

W 1976 roku nagro- 
dą specjalną jury za 
film „Blizna” wyróż- 
niony został Krzysztof 
Kieślowski. Jego film 
poruszał problemy pol- 
skiej rzeczywistości lat 
sześćdziesiątych, obej- 
mując także wydarzenia 
roku 1970 - robotnicze 
protesty i strajki. Trzy 
lata później Kieślowski 
dostał Wielką Nagrodę 


e „Ziemia obiecana” 
Andrzeja Wajdy dosta- 
ła nagrody w Gdańsku 
i Łagowie. Film zy- 
skał uznanie także po- 
za gr ami Polski — 
był m.in. nominowany 
do Oscara 


Złoty Lew Gdański za swój słynny film „Ama- 
tor”, a w 1988 roku za dwa filmy: „Krótki film 
o zabijaniu” i „Krótki film o miłości”. 

W kategorii nagrody za muzykę filmową do- 
ceniony został talent Wojciecha Kilara, którego 
w 1975 roku nagrodzono za muzykę do „Ziemi 
obiecanej ” Andrzeja Wajdy oraz w 1978 roku do 
filmu Krzysztofa Zanussiego „Spirala”. Inny 
wybitny kompozytor polskiej muzyki filmowej, 
Andrzej Kurylewicz, otrzymał w 1979 roku na- 
grodę za muzykę do filmu „Lekcja martwego ję- 
zyka” Janusza Majewskiego. 

Na festiwalu w Gdańsku dostrzeżono również 
talent reżysera Wojciecha Marczewskiego. 
W 1979 roku nagrodę główną Srebrne Lwy 
Gdańskie otrzymał film „Zmory ”, a w 1981 roku 
„Dreszcze” — film opowiadający o wydarzeniach 
z 1955 roku oczami dojrzewającego nastolatka, 
który doświadcza komunistycznej indoktrynacji. 
Nagrodę aktorską za rolę druhny — przewodnicz- 
ki w tym filmie — otrzymała Teresa Marczewska. 

W Gdańsku nagrodzono także inną wybitną 
osobowość polskiego kina — Agnieszkę Holland, 
która w 1981 roku dostała Złote Lwy Gdańskie 
za film „Gorączka ”, dziejący się w środowisku 
konspiracyjnym PPS w 1905 roku. 

Oprócz kina zmagającego się z problemami 
swojego czasu pojawiło się także sprawne pod 
względem warsztatowym kino rozrywkowe. 
W 1981 roku wyróżniony został reżyserski de- 
biut Juliusza Machulskiego „Vabank”, a w 1984 
roku jego film „Seksmisja” zdobył Srebrne 
Lwy Gdańskie. 

W latach 1982-1983, po wprowadzeniu sta- 
nu wojennego w Polsce 13 grudnia 1981 roku, 
festiwal został zawieszony. Kiedy go wznowio- 
no w 1984 roku, Wielką Nagrodę Złoty Lew 
Gdański dostał Jerzy Kawalerowicz za film 
„Austeria” (według powieści Juliana Stryjkow- 
skiego) — opowieść o Żydach z galicyjskiego 
miasteczka na początku I wojny światowej. 
Ukazany został świat ginący, koniec epoki 
opartej na tradycyjnych wartościach w zderze- 
niu z okrucieństwem wojny. 

Mimo trudnej sytuacji politycznej w Polsce 
na festiwalu w Gdańsku udało się zwrócić uwagę 
na taki film jak „Nadzór” Wiesława Saniewskie- 
go, mówiący o potrzebie walki o godność czło- 
wieka. Film otrzymał Brązowe Lwy Gdańskie 
na festiwalu w 1985 roku. Nagrodzona została 
reżyseria, zdjęcia, a także główna rola kobieca 
w wykonaniu Ewy Błaszczyk. Symptomem nad- 
chodzącego przełomu była także (w 1987 r.) 
Wielka Nagroda Złoty Lew Gdański dla „Matki 
Królów” Janusza Zaorskiego — filmu o prostej 
kobiecie, samotnie wychowującej synów, na tle 
wydarzeń w Polsce lat 1933-1956. Nagrodą za 


© W 1979 r. w Gdańsku główną na- 
grodę otrzymał Krzysztof Kieślowski 
za film „Amator”, w którym zagrał 
Jerzy Stuhr 


główną rolę kobiecą została uhonoro- 
wana Magda Teresa Wójcik. 

W roku 1987 jury festiwalu doce- 
niło talent aktorski Bogusława Lindy, 
nagradzając jego główne role w fil- 
mach „Przypadek” Krzysztofa Kie- 
ślowskiego i „Magnat” Filipa Bajona. 
W następnym roku Linda otrzymał 
także nagrodę aktorską za rolę w fil- 
mie „Kobieta samotna” Agnieszki Holland. 

W przełomowym dla polskiej historii roku 
1989 nie przyznano nagród regulaminowych, 
a w roku następnym Wielką Nagrodę Złoty 
Lew Gdański otrzymał Wojciech Marczewski 
za film „Ucieczka z kina »Wolność«”. Złote 
Lwy dostały także filmy Ryszarda Bugajskiego 
„Przesłuchanie” i Leszka Wosiewicza „Korn- 
blumenblau”, którego akcja dzieje się w obozie 
koncentracyjnym w Oświęcimiu. Za rolę Anto- 


„Jańcio Wodnik” otrzymał nagrodę specjalną 
jury w 1993 roku, a odtwórca roli tytułowej 
w tym filmie, Franciszek Pieczka — nagrodę za 
najlepszą główną rolę męską. W tym samym ro- 
ku nagrodzony został debiut reżyserski Filipa 
Zylbera — film „Pożegnanie z Marią”, zrealizo- 
wany na podstawie opowiadania Tadeusza Bo- 
rowskiego. W następnym roku nagrodzono 
m.in. wybitny film Kazimierza Kutza „Śmierć 
jak kromka chleba”, opowiadający o krwawej 
pacyfikacji w kopalni „Wujek” w Katowicach, 
w grudniu 1981 roku. 

W 1995 roku zaznaczyło swoją obecność 
także kino rodzinne: kilka nagród otrzymał film 
Macieja Ślesickiego „ Tato”, Bogusław Linda 
i Renata Dancewicz dostali nagrody aktorskie, 
a reżyser filmu nagrodę główną Złote Lwy. Ce- 
zary Pazura został nagrodzony za rolę drugo- 
planową w tym filmie. 

Pod koniec lat dziewięćdziesiątych pojawiły 
się nowe wybitne osobowości wśród młodych 
aktorek. W 1998 roku nagrody dostały Kinga 
Preis za drugoplanową rolę kobiecą w filmie ,„„Po- 
niedziałek” Witolda Adamka i Maja Ostaszewska 


f Robert Gonera (z lewej) i Andrzej Chyra zagrali główne role w nagrodzonym w Gdyni 
i Łagowie filmie „Dług” Krzysztofa Krauzego 


niny Dziwisz w filmie „Przesłuchanie” Krysty- 
na Janda otrzymała nagrodę dla najlepszej 
głównej roli kobiecej, a Janusz Gajos nagrodzo- 
ny został za główną rolę męską. W 1990 roku 
nagrodę za debiut reżyserski filmem „300 mil 
do nieba” otrzymał Maciej Dejczer. 

W latach dziewięćdziesiątych ubiegłego stu- 
lecia zaznaczył także swoją obecność nurt fil- 
mów sensacyjnych. „„Kroll” Władysława Pasi- 
kowskiego został nagrodzony nagrodą specjalną 


jury w 1991 roku oraz nagrodą dla Bogusława 


Lindy za główną rolę męską. W 1992 roku Wła- 
dysław Pasikowski otrzymał Złote Lwy za reży- 
serię filmu „Psy”, Michał Lorenc nagrodę za mu- 
zykę do tego filmu, a Bogusław Linda i Agnie- 
szka Jaskółka nagrody za najlepsze główne role. 

Na festiwalu w Gdyni doceniono także ory- 
ginalną twórczość Jana Jakuba Kolskiego. 


za główną rolę kobiecą w filmie „„Przystań” Jana 
Hryniaka. Dwa lata później Ostaszewska nagro- 
dzona została za dwie role: w filmie „Prymas” 
Teresy Kotlarczyk i „Patrzę na ciebie, Marysiu” 
Łukasza Barczyka. Główną nagrodę Złote Lwy 
Gdańskie otrzymał w 2000 roku film „Życie jako 
śmiertelna choroba przenoszona drogą płciową” 
Krzysztofa Zanussiego. 

W ostatnich latach wśród dzieł nagrodzo- 
nych na festiwalu w Gdyni nie brakuje filmów 
podejmujących trudną i drastyczną problematy- 
kę społeczną nowej polskiej rzeczywistości. 
W 1999 roku wielkie emocje wywołał „Dług” 
Krzysztofa Krauzego. Reżyser otrzymał Wielką 


Nagrodę Złoty Lew Gdański, a Andrzej Chyra 
nagrodę za główną rolę w tym filmie. W 2001 
roku został nagrodzony film „Cześć, Tereska” 
Roberta Glińskiego. 


Od kilku lat pojawiają się próby zrefor- 
mowania festiwalu gdyńskiego. Autorzy tych 
postulatów domagają się ściślejszej selekcji 
filmów dopuszczanych do udziału w kon- 
kursie. 


Kraków 


Międzynarodowy i Ogólnopolski Festiwal 
Filmów Dokumentalnych i Krótkometrażowych 
w Krakowie jest jedną z najstarszych i najwięk- 
szych tego typu imprez w Europie Środkowej. 
Do roku 1998 nosił on nazwę Międzynarodowy 
i Ogólnopolski Festiwal Filmów Krótkometrażo- 
wych. Po raz pierwszy zorganizowano krakow- 
ski festiwal w 1964 roku. 22 państwa zgłosiły 
wówczas 122 filmy, z których do konkursu za- 
kwalifikowano 58. W latach dziewięćdziesiątych 
XX wieku liczba filmów zgłaszanych do udziału 
w festiwalu wzrosła prawie do 1000. Do konkur- 
su wybieranych jest około 80 filmów oraz taka 
sama liczba do pokazów pozakonkursowych 
i specjalnych. 

Regulamin tego festiwalu mówi, że w kon- 
kursie mogą brać udział filmy dokumentalne, 
krótkometrażowe, animowane, fabularyzowane 
i eksperymentalne. Nagrodami, przyznawanymi 
przez jury w konkursie międzynarodowym, są 
Złoty, Srebrny i Brązowy Smok, a w konkursie 
krajowym — Złoty, Srebrny i Brązowy Lajkonik. 
Oprócz Grand Prix Złotego Smoka przyznawane 


są nagrody specjalne Złote Smoki oraz nagrody 
główne Srebrne Smoki (od 1965 r.). Specjali- 
styczne nagrody profesjonalne Brązowe Smoki 
od 1975 roku przyznawane są za zdjęcia, scena- 
riusz i muzykę (Nagroda im. Krzysztofa Kome- 
dy). Jury przyznaje także honorowe wyróżnienia 
specjalne. 

Wśród laureatów konkursu było wielu słyn- 
nych i uznanych twórców. Na pierwszym festi- 
walu w 1964 roku Złote Smoki otrzymali: wy- 
bitny twórca polskiego filmu animowanego Da- 
niel Szczechura za film „Fotel” i Japończyk Yo- 


ji Kuri za film „Miłość . W roku 1967 nagro- 
dzony został zrealizowany we Francji film „Ro- 
zalia” Waleriana Borowczyka. 

Uznanie zdobyły filmy krótkometrażowe 
twórcy słynnego „Rejsu” Marka Piwowskiego, 
który w 1972 roku dostał nagrodę za film „Psy- 
chodrama”. Podobnie było z Krzysztofem Kie- 
ślowskim, w którego dorobku artystycznym fil- 
my krótkometrażowe i dokumentalne były bar- 
dzo ważnym doświadczeniem. W 1974 roku Kie- 
ślowski został nagrodzony za film „Pierwsza mi- 


e ft W 1981 r. gościem 
festiwalu w Łagowie był 
m.in. Zbigniew Zapasie- 
Złote Grona wyjąt- 
kowo otrzymali wówczas 
krytycy: Krzysztof Mę- 
trak, Rafał Marszałek 
i Andrzej Werner, a Pol- 
ska Federacja Dyskusyj- 
nych Klubów Filmowych 
przyznała nagrodę Don 
Kichota Andrzejowi Trzo- 
sowi-Rastawieckiemu za 
film dokumentalny „Piel- 
grzym” o podróży papieża 
Jana Pawła II do Polski 


łość”, a w 1977 roku nagro- 
dą główną Grand Prix Zło- 
ty Smok nagrodzono jego 
film „Szpital”. 

Nagrodę na krakow- 
kim festiwalu otrzymał 
także polski zdobywca Oscara Zbigniew Ryb- 
czyński, którego film „Zupa” zgłoszony został 
do konkursu w Krakowie w 1975 roku. 

W latach osiemdziesiątych na festiwalu 
w Krakowie szczególnym uznaniem cieszyły 
się filmy reżyserów z Chin. W 1984 roku Hig 
Xionin otrzymał nagrodę za film „Malownicza 
ojczyzna w pejzażach Lu Kerana”, w 1985 ro- 
ku uhonorowana została „Fantazja Ye Lubing 
Tiuzhaigow” Liu Lianga, a w 1986 roku film 
„Czerwone mrówki — strażniczki sadu manda- 
rynkowego” Chena Xueginga. 


Wśród dzieł polskich twórców wyróżniał się 
m.in. „Autobus z napisem »Koniec«” Mariusza 
Waltera — reportażowe studium outsidera z Wy- 
ścigu Pokoju, nagrodzone w 1972 roku, oraz 
„Prezydent” Andrzeja Fidyka, nagrodzony 
w 1986 roku nagrodą główną Srebrne Smoki. 


Łagów 


Od 1970 roku organizowane jest w Łagowie 
Lubuskie Lato Filmowe — festiwal filmów z Eu- 


ropy Środkowej i Wschodniej. Projekcje odby- 
wają się w kinach Basztowa i Świteź. Przyzna- 
wane nagrody to Złote i Srebrne Grono (dla naj- 
lepszych filmów z ostatniego roku) oraz Diamen- 
towe Grono (przyznawane co 10 lat dla najlep- 
szego filmu spośród nagrodzonych w Łagowie 
podczas mijającej dekady). Ustanowiono też Na- 
grodę Kin Studyjnych, Nagrodę Polskiej Federa- 
cji Dyskusyjnych Klubów Filmowych i Nagrodę 
Stowarzyszenia Filmowców Polskich. W 2000 
roku Diamentowe Grono otrzymał nagrodzony 
wcześniej w 1992 roku węgierski film „Kochana 
Emmo, droga Bóbe” w reż. Istvana Szabó — hi- 
storia dwóch młodych nauczycielek języka rosyj- 
skiego w czasach przemian ustrojowych. 

W Łagowie, wśród filmów pochodzących z in- 
nych krajów Europy Środkowej i Wschodniej, na- 
gradzane były także wybitne dzieła polskiej kine- 
matografii oraz artyści szczególnie się wyróżnia- 
jący. W 1971 roku Złote Grono otrzymał Daniel 
Olbrychski za rolę Bolesława w filmie Andrzeja 
Wajdy „Brzezina”. Nagrody otrzymały również 
tak znaczące dzieła, jak „Sól ziemi czarnej” 
(1970) Kazimierza Kutza, „Ziemia obiecana” 
(1975) Andrzeja Wajdy, czy „Blizna” Krzysztofa 
Kieślowskiego. W 2000 roku Nagrodę Organiza- 
torów otrzymał „Dług” Krzysztofa Krauzego. 

Festiwal lubuski, wywodzący się z dawnych 
Dyskusyjnych Klubów Filmowych, jest miejscem 
ciekawych konfrontacji i burzliwych dyskusji, 
a prowincjonalna atmosfera miasteczka jest dodat- 
kowym atutem, sprzyjającym skupieniu się na fil- 
mach, a nie na medialnym zgiełku wystawnej im- 
prezy. Przyznawane tutaj nagrody od lat mają swo- 
je niemałe znaczenie w polskim życiu filmowym. 


Polska sztuka ludowa 1 prymitywna 


Dzieła polskiej sztuki ludowej i sztuki nieprofesjonalnej tzw. współczesnych prymitywów sąsiadują ze sobą w salach mu- 
zeów etnograficznych i prywatnych kolekcjach. Obie te gałęzie twórczości przeżywały okres rozkwitu niemal równocześ- 
nie w XIX i XX wieku. Na tym jednak 


kończą się podobieństwa, gdyż ich 
geneza, jak i status społeczny 
różnią się zasadniczo. 


ztuka ludowa jest wytworem określonej 

klasy społecznej — chłopstwa, wynikiem 

jego emancypacji, kształtujących się po- 
trzeb, ambicji i gustów. Twórczość nieprofesjo- 
nalna ma natomiast podłoże psychologiczne. 
Powstaje z potrzeby serca, przedstawia świat 
myśli i uczuć twórcy, co nadaje jej jedyny i nie- 
powtarzalny charakter. 


Polska sztuka ludowa 


W Polsce w XVIII wieku dzięki stopniowemu 
uwłaszczaniu chłopów znacznie polepszyły się 
warunki życia na wsi. Spowodowało to pełniej- 
szy rozwój kulturalny społeczności wiejskiej, tak- 
że w dziedzinie sztuki. Przeżywała ona rozkwit 
w XIX wieku, kiedy kraj znajdował się pod 
zaborami. Powstawała na zamówienie 
i dla potrzeb środowiska wiejskiego, dość 
zamkniętego, uboższego i mniej wy- 
kształconego od innych, izolowanego od 
głównego nurtu kultury. W życiu tej spo- 
łeczności pełniła funkcje kultowe (rzeź- 


©. Typowa chałupa z okolic Kielc mia- 
ła prostą czworoboczną formę, zrębo- 
wą konstrukcję ścian i czterospadowy 
dach kryty słomianą strzechą. Belki na 
narożach łączono za pomocą zacięć 


ba, malarstwo i grafika religijna), obrzędowe (ma- 
ski i kostiumy przebierańców, pisanki, palmy) 
oraz prestiżowe (zdobienie przedmiotów użytko- 
wych, urządzenie wnętrz mieszkalnych, strój). 
Sztuka ludowa była przywiązana do tradycji, po- 
wtarzała zatem utrwalone wzorce i tęchniki, tylko 
nieznacznie je modyfikując. Jej źródeł należy s 
kać w kilkusetletnim dziedzictwie sztuki oficjal- 
nej. Budownictwo mieszkalne miało tradycje się- 
gające czasów przedpiastowskich, architektura sa- 
kralna kontynuowała wzorce gotyckiego budow- 
nictwa drewnianego, a malarstwo i grafika czer- 
pały z wzorów baroku. Ludowa sztuka figuralna 
podejmowała przede wszystkim tematy religijne. 
Jej dzieła charakteryzowały się silnym ładunkiem 
duchowym i emocjonalnym oraz uproszczoną, 
czasem prymitywną formą. Cechował je symbo- 
lizm i ekspresja oraz odpowiadająca gustom spo- 
łeczności wiejskiej „wspaniałość . Rzemiosło ar- 
tystyczne wzorowało się na wyrobach sztuki sto- 
sowanej warstw wyższych, głównie szlachty (tka- 
nina, haft, koronka, ubiór). Na terenach przenika- 
nia się kultur i współistnienia różnych narodów, 
silnie zaznaczały się wpływy obce: litewskie, bał- 
kańskie i małoazjatyckie (tkanina), czeskie i mo- 
rawskie (biały haft krakowski), węgierskie (pod- 
halańskie parzenice). Wyroby rzemiosła były zdo- 
bione rytmicznymi i symetrycznymi ornamentami 
rzeźbiarskimi i malarskimi. 
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Przedmioty sztuki ludowej wykony- 
wali najczęściej sami mieszkańcy wsi. Archi- 
tekturę tworzyli wyspecjalizowani cieśle i bu- 
downiczowie wiejscy lub małomiasteczkowi. 
Wyroby rzemiosła były dziełem samych użyt- 
kowników, rzeźby — zwykle rzemieślników zaj- 
mujących się obróbką drewna, na przykład cieś- 
li. Jedynie malarstwo i grafika, ze względu na 
złożoną i wymagającą nakładów technikę, po- 
wstawały w wyspecjalizowanych warsztatach. 

Interesującym rysem sztuki ludowej było 
wspólne wykonywanie licznych dzieł pod kie- 
runkiem osoby uznawanej za autorytet. Nie pod- 
kreślano indywidualnego charakteru wytworów 
sztuki, nie pozostawały one jednak całkiem ano- 
nimowe w danej społeczności. Niestety, przeka- 


zywane ustnie imiona wielu cenionych twórców 
ludowych bezpowrotnie zostały zapomniane. 

Wspólne cechy sztuki ludowej nie zacierały 
różnie regionalnych wynikających z indywidu- 
alnego dla danego obszaru wykorzystania tra- 
dycyjnych wzorców, zróżnicowania potrzeb 
i gustów odbiorców, ich statusu materialnego, 
wreszcie, wpływów sztuki obcej. 


Architektura 


Do najstarszych gałęzi sztuki ludowej nale- 
ży budownictwo drewniane. Budynki mieszkal- 
ne, o rodowodzie sięgającym wczesnego średnio- 
wiecza, miały formę czworokąta zbudowanego 
z bali i przykrytego zazwyczaj dwu- lub cztero- 
spadowym dachem przysłoniętym słomą (strze- 
cha) lub nakładanymi na siebie deseczkami 
(gont). Czasem budynki wzbogacano podcie- 
niami lub dostawianymi od frontu gankami na- 
wiązującymi do tradycji dworku szlacheckiego. 
Wiele elementów zabudowań (m.in. drzwi, ok- 
na, szczyty dachów) miało dekoracje snycer- 
skie (rzeźbione) w formie ażurowych ornamen- 
tów geometrycznych, roślinnych, zwierzęcych. 
W niektórych regionach począwszy od XVIII 
wieku ściany zewnętrzne chałup malowano 
wapnem i kolorowymi glinkami, a od XIX wie- 
ku — farbami klejowymi (niebieską, żółtą, brą- 


© Jajka — symbol życia, malowano w Polsce już od X w. W XIX w. pisanki wiel- 
kanocne zdobiono na wiele sposobów — kurpiowskie oklejano białym rdze- 
m sitowia i kolorowymi włóczkami, łowickie — wielobarwnymi wycinanka- 


zową). Stosowano dekorację jedno- lub wielo- 
barwną, pasową, niekiedy z ornamentem o for- 
mach geometrycznych, rzadziej kwiatowych 
i zwierzęcych, głównie na Powiślu Dąbrow- 
skim, m.in. we wsi Zalipie i jej okolicach. 
Drzwi chałupy prowadziły do centralnie poło- 
żonej sieni, skąd wchodziło się do pozostałych 


f W iizbie w chałupie z Zawoi (Beskid Ży- 
wiecki) umieszczono pod pułapem obrazy 
religijne. Jej ściany zdobią tkaniny o moty- 
wach kwiatowych i tematyce religijnej 


pomieszczeń. Wnętrze składało się zwykle z ko- 
mory, alkierza, izby „czarnej ” — wielofunkcyjnej, 
i „białej ” — odświętnej, reprezentacyjnej. Budy- 
nek mieszkalny stanowił przednią część zagrody 
chłopskiej. Za nim znajdowało się podwórze, za 
budowania gospodarcze, ogród, warzywnik, a na 
przeciwległym końcu, od strony pól — stodoła. 
Wieś tworzyły zagrody zgrupowane wokół drogi, 
owalnego placu lub stawu, strumienia itp., wraz 
z zabudowaniami rzemieślniczymi (kuźnia, wia- 
trak, młyn). Często w ten układ wpisywały się 
budynki użyteczności publicznej, takie jak szko- 
ła czy karczma, oraz budowle sakralne (kościół, 
cerkiew, zbór, meczet). 

Drewniane kościoły jeszcze na po- I 
czątku XIX wieku kontynuowały 
trzyczęściowy układ gotycki. Skła- 
dały się z kruchty (przedsionka) 
z nadbudowaną wieżą, pro- 
stokątnej lub kwadratowej 
nawy i węższego prezbite- 
rium. Rzadziej występowały 


© Kościół w Grywałdzie 
prezentuje trzyczęściowy 
układ budowli sakralnej 
związany z tradycją go- 
tycką. Prostokąt- 
ne prezbiterium, 
nawa i kwadra- 
towa wieża z nad- 
wieszoną izbicą, 
oszalowane są 
gontem 


© W Zalipiu (Powiśle 
Dąbrowskie) do dziś prze- 
trwała tradycja malowa- 
nia chałup i sprzętów do- 
mowych w różnorodne mo- 
tywy, przeważnie roślinne. 
Bielony piec ozdobiono bu- 
kietami kwiatów i przed- 
stawieniem anioła 


barokowe i klasycystyczne 
układy trójnawowe lub opar- 
te na planie krzyża z dobu- 
dowanymi kaplicami. Cen- 
tralne budowle sakralne, 
zwłaszcza na planie krzyża 
greckiego (o równej długości wszystkich ramion), 
pojawiały się w budownictwie cerkiewnym na 
południowo-wschodnich terenach Polski. Zbory 
ewangelickie Pomorza, Wielkopolski i Śląska 
były zwykle prostymi, jednoprzestrzennymi ha- 
lami ozdobionymi na zewnątrz gankiem, a we- 
wnątrz emporą (galerią obiegającą wnętrze). 


Rzemiosło artystyczne 


Wyroby rzemiosła ludowego stanowiły nie- 
zbędne wyposażenie każdej chałupy. Ważnym 
elementem izby był piec, bielony, czasem boga- 
to malowany (Zalipie), a niekiedy obłożony gla- 
zurowanymi kaflami z motywami roślin i zwie- 
rząt, postaciami ludzkimi, a nawet symbolami 
religijnymi. Naczynia gliniane zdobiono deko- 
racją malarską, meble — dekoracją snycerską 
o prostych motywach geometrycznych lub ma- 
larską (gł. Śląsk, Pomorze, Warmia, Mazury). 
Wnętrza izb bielono lub malowano i dekorowa- 
no tkaninami oraz profilowanymi listwami (pół- 
kami), na których ustawiano 
obrazy religijne, wie- 

szano barwne ręczniki 
lub łyżki. W okresie 
świąt Bożego Narodze- 


© Leluja to typowa 

kurpiowska wycinan- 

ka wielkanocna: wy- 

konana z jednokoloro- 

wego papieru, składa- 

ła się z podstawy zwień- 
czonej szerszym drzew- 
kiem lub bukietem 


nia i Wielkanocy oraz podczas innych uroczysto- 
ści (odpust, wesele) izby zdobiono malowankami 
(wykonywanymi bezpośrednio na ścianach lub 
na płótnie), pająkami i girlandami (ażurowymi 
konstrukcjami ze słomy, nasion, włóczek i pa- 
pieru), a także papierowymi kwiatami i wyci- 
nankami. Te ostatnie są oryginalnym wytworem 
polskiej sztuki ludowej. Rozpowszechniły się 
w środkowej i wschodniej Polsce w 2. połowie 
XIX wieku wraz z pojawieniem się na wsi tanie- 
go kolorowego papieru. Największe bogactwo 
form prezentowały wycinanki kurpiowskie i ło- 
wickie. Pierwsze, przeważnie jednokolorowe, 
zwykle w formie koła, gwiazdy lub drzewka-bu- 
kietu, często przedstawiały tematy religijne. 
Wycinanki łowickie, wykonywane techniką na- 
kładania kilku warstw papieru w różnych kolo- 
rach, prezentowały sceny figuralne i narracyjne, 


jąca na księżycu), Matka 


na przykład wesela, obrzędy 
ludowe, prace wiejskie. Wśród 
rzemiosł wyróżniało się tkac- 
two. Jego typowymi wyroba- 
mi były opoczyńskie i łowic- 
kie pasiaki oraz podlaskie i kur- 
piowskie tkaniny wieloosno- 
wowe o geometrycznych wzo- 
rach. Pod koniec XVIII wieku 
wykształciły się regionalne stro- 
je ludowe. Zdobiono je haftem, 
koronką, wyrobami z metalu 
i skóry. Dodatek stanowiła biżu- 
teria z koralu, bursztynu i srebra. 
Niesłychaną różnorodnością 
odznaczała się twórczość ludo- 
wa związana z obrzędami. Wielkanocne pisanki 
i palmy, wieńce dożynkowe, pieczywo obrzędo- 
we (także pierniki), szopki i stroje kolędników 
współtworzyły bogactwo kultury ludowej. 


Rzeźba 


Rzeźba ludowa miała charakter niemal wy- 
łącznie sakralny. Tworzyli ją głównie chłopi 
o samorodnym talencie, pracujący przy obróbce 
drewna (cieśle, kołodzieje, stolarze). 
Działali zwykle w izolacji, a wzorce 
czerpali ze sztuki kościelnej — 
gotyckiej i barokowej (najczęś- 
ciej z wizerunków w najbliż- 
szym kościele), nadając im 
oryginalny wyraz. Ich pra- 
ce, przy wielu brakach 
warsztatowych, odznacza- 
ły się ogromnym ładun- 
kiem emocjonalnym i silną 
ekspresją. Wykonywali oni 
krzyże, figury i kapliczki 
przydrożne. Te ostatnie mog- 
ły mieć formę skrzynki (np. 
wieszanej na drzewie), słupa lub 
kolumny (gł. w Wielkopolsce) albo 
murowanej budowli. Wewnątrz takiej 
budowli lub na szczycie kolumny umieszczano 
rzeźbę świątka. Była to najczęściej postać Chry- 
stusa Frasobliwego, siedzącego w zadumie, 
z głową wspartą na ręce. Ten motyw ikonogra- 


©. W warsztatach malarstwa ludowego po- 
wstawały kopie cudownych wizerunków 
Matki Boskiej i Chrystusa. Sprzedawano je 
wiernym w miejscowościach pielgrzymko- 
wych. Wyjątkową popularnością cieszyły się 
kopie obrazu Matki Boskiej Częstochowskiej 


ficzny, wyodrębniony ze 
scen Męki Pańskiej, uciele- 
śniał Boga bliskiego czło- 
wiekowi, który rozumie 
ludzkie troski i martwi się 
upadkiem grzesznika. Czę- 
sto rzeżbiono sceny pa- 
syjne: Chrystusa przy kolu- 
mnie (fragment Biczowa- 
nia), Upadek pod krzyżem, 
Ukrzyżowanie. Popularne 
były także rzeźby o tematy- 
ce maryjnej: Matka Boska 
Niepokalanie Poczęta (sto- 


Boska z Dzieciątkiem, pieta (Maria z martwym 
ciałem Chrystusa na kolanach), Koronacja Ma- 
rii. Czasem powtarzały one jeden z cudownych 
wizerunków, na przykład Matki Boskiej Skemp- 
skiej lub Ludźmierskiej. Figura świątka mogła 
także przedstawiać świętych: Piotra, Pawła, Floria- 
na, Jana Nepomucena czy świętą Barbarę. Umie- 
szczona na słupie, miała chronić społeczność wsi 
przed nieszczęściami i zapewniać jej opiekę. 


Malarstwo i grafika 


Celom kultowym służyło także malarstwo reli- 
gijne. Bodźcem do jego rozwoju i masowej pro- 
dukcji świętych wizerunków dla niższych warstw 
społecznych była kontrreformacyjna działalność 
Kościoła. Wizerunki wykonywano w profesjonal- 
nych warsztatach ulokowanych w małych mia- 
steczkach i ośrodkach pątniczych i tam mogli je 
nabyć pielgrzymi (Częstochowa, Gidle, Góra 
Świętej Anny). Działalność ta nasiliła się w końcu 
XVIII i na początku XIX wieku. Wówczas to 
obrazy produkowano seryjnie, korzystając z zale- 
canych przez Kościół wzorców. Były to przede 
wszystkim kopie cudownych wizerunków Matki 
Boskiej Częstochowskiej, Leżajskiej, Saletyńskiej 

(z krzyżem w dłoni), czasem nawet obce wi- 
zerunki, na przykład Marii Hilf czczonej 
na terenie Austro-Węgier. Powstawa- 
ły też obrazy Matki Boskiej Różań- 
cowej, Szkaplerznej, Karmiącej 


© Misternie plecioną ze 
słomy podłaźniczkę bożo- 
narodzeniową przytwier- 
dzano pod sufitem. Zdobio- 
no ją orzechami, papiero- 
wymi stroikami lub wycię- 
tymi z opłatka krążkami 


© Chrystus Frasobliwy stanowi dla 
tradycyjnej rzeźby ludowej temat 
najważniejszy. Smutny i zadumany 
Zbawiciel ukazany jest na moment 
przed męką. Czaszka Adama, na 
której się wspiera Chrystus, przypo- 
mina, że jego śmierć była odkupie- 
niem grzechu pierworodnego, a Gol- 
gota miała się znajdować w miej- 
scu grobu pierwszego człowieka — 
Adama 


4% Technika malarstwa na szkle przeniknę- 
ła na Podkarpacie z hut szkła z pogranicza 
czesko-bawarskiego. Najpierw malowano 
kontury, które później wypełniano plamami 
barwnymi. Nie zawsze trzymano się trady- 
cyjnych wzorców — w obrazie Bożego Naro- 
dzenia scena główna została zdominowana 
przez muzykujące anioły 


oraz Koronacji Marii. Przedstawiano także Ukrzy- 
żowanie i inne sceny pasyjne oraz Chrystusa jako 
zbawiciela świata, w lewej dłoni trzymającego ku- 
lę, a prawą błogosławiącego. Do repertuaru malar- 
stwa zaliczono również wizerunki świętych, a tak- 
że bohaterów ludowych, na przykład Janosika. 

Malarstwo religijne cechował hieratyzm 
scen (monumentalizm, dostojeństwo), brak eks- 
presji i dramatyzmu. Przedstawiano Chrystusa, 
Matkę Boską i świętych pełnych powagi i god- 
ności, władczych. Ich postacie wypełniały nie- 
mal całą szerokość obrazu, odcinały się wyraź- 
nym konturem od jednolitego tła. Tylko twarz 
i dłonie pokazywano realistycznie. Wizerunki 
religijne charakteryzowało także zamiłowanie 
do parady, przepychu, licznych ornamentów, 
złoceń i jaskrawych barw. 

Malarstwo ludowe w południowo-wschodniej 
Polsce nawiązywało do tradycji ikon prawosław- 
nych. Z kolei obrazy malowane na szkle, spotyka- 
ne na terenie całego kraju, były zjawiskiem ory- 
ginalnym w sztuce ludowej, ale pozostały na 
marginesie jej głównego nurtu. 

Grafika ludowa powtarza- 
ła tematykę malarstwa. Przed- 
stawienia wykonywane techniką drze- 
worytu stanowiły zwykle kopie 
barokowych miedziorytów. 

Tego typu obrazki dewocyj- 

ne, czasem ręcznie malowane, naby- 
wano w miejscowościach pielgrzym- 
kowych. 

Obrazy i grafiki religijne, umie- 
szczone w szeregu, na półce, pod 
powałą, prócz pełnienia funkcji de- 


© Temat Chrystusa Frasobliwe- 
go został przez rzeźbiarza ludo- 
wego Jędrzeja Wawrę wzboga- 
cony o nowy element — niepro- 
porcjonalnie duże ptaki 


wocyjnej odgrywały także rolę de- 
koracyjną, gdyż tworzyły barw- 
ny pas ożywiający ciemną izbę. 


Polska sztuka nieprofesjonalna 


Polska sztuka nieprofesjo- 
nalna, zwana też prymitywną 
lub naiwną, nie jest wytworem 
określonej grupy społecznej. Jej 
autorzy wywodzą się z wielu 
różnych środowisk. Są wśród 
nich chłopi i rzemieślnicy zwią- 
zani ze wsią, często zajmujący 
się działalnością artystyczną na 
marginesie właściwego zajęcia. 
Sztukę naiwną uprawiają także 
robotnicy i rzemieślnicy róż- 
nych branż, niekiedy ludzie wy- 
kształceni. Zdarza się, że czas 
na oddanie się twórczej pasji znajdują dopiero 
po przejściu na emeryturę, pod koniec życia. 
Osobną grupę twórców stanowią ludzie żyjący 
na marginesie społeczeństwa — samotnicy, dzi- 
wacy, chorzy psychicznie (zwłaszcza schizofre- 
nicy), żebracy. Tak zwani prymitywi tworzą dla 
własnej przyjemności. Towarzyszy im prag- 
nienie utrwalenia siebie i swojej obecności 
w świecie. Ich sztuka z reguły nie jest źródłem 
zarobków. Tworzona z pasją, z wewnętrznej po- 
trzeby, stanowi wyraz subiektywnego widzenia 
i rozumienia przez nich świata, odzwierciedla 
ich przeżycia i uczucia. Czasem pomaga im 
uciec od rzeczywistości w świat snów, marzeń 
i bajek. Dla tych artystów wyłączonych ze spo- 
łeczeństwa z powodu choroby lub pozostają- 
cych na jego marginesie sztuka to jedyny spo- 
sób komunikowania się z otoczeniem, wyjścia 
z izolacji, rodzaj terapii. 

Dla twórców prymitywnych najważniejsza 
jest treść, nie zaś Środki, jakimi się posługują. 
Tylko nieliczni korzystają z porad profesjonal- 
nych artystów. Większość nie ma żadnej wiedzy 
plastycznej ani warsztatowej wprawy. W ich pra- 
cach brakuje ustalonych proporcji, a schematyzm 
i deformacja przedmiotów i postaci nie są zamie- 
rzone, tylko wynikają z nieporadności. W ich ma- 
larstwie nie ma jasnej perspektywy, a wyraźne 
kontury są wypełniane jednolitymi plamami 
barwnymi. Rzeźby charakteryzuje surowa, zwar- 
ta bryła. Niewątpliwą zaletę sztuki naiwnej stano- 

wi jej autentyzm i spontaniczność. Z jednej 

ko strony artyści są zafascynowani przedmio- 

tami z ich otoczenia i starają się je 

wiernie odtworzyć, z drugiej — 

swobodnie czerpią ze swojej 
wyobraźni. 

Sztuka naiwna ma charakter 
bardzo indywidualny, jej dzieła 
nie prezentują jednolitego stylu, 

twórcy nie mają wspólnego programu 
artystycznego. Można jednak wyodręb- 
nić wśród prymitywów kilka grup. 
Pierwsza — to wiejscy twórcy współcześ- 
ni. Czerpią oni przeważnie z dziedzic- 
twa formy i treści sztuki ludowej, prze- 
twarzając ją i prezentując indywidualną 
wizję. Do tych twórców należał m.in. 
rzeźbiarz Jędrzej Wawro (1864 —1937) 
z beskidzkiej miejscowości Gorzeń 
Dolny. Wychowany w ubogiej rodzi- 


s 


e „Drogowskaz” Józefa Lur- 
ki to rzeźba religijna odbiega- 
jąca od wzorców sztuki sakral- 
nej. Jest ona wyrazem indywi- 
dualnego przeżycia i potrzeby 
serca, mieszczących się w nur- 
cie ekspresji osobistej 


nie, mimo że był słaby i cho- 
rowity, musiał od wczesnej 
młodości ciężko pracować (ja- 
ko pastuch, górnik, drwal, ka- 
mieniarz itp.). Spotykały go 
liczne nieszczęścia (trwałe 
okaleczenia w wyniku wypad- 
ków przy pracy) oraz tragedie 
osobiste (śmierć pierwszej żo- 
ny i trzech córek z drugiego 
małżeństwa). W tych okolicz- 
nościach rzeźbienie stało się 
wyrazem jego ufności i wiary w sens życia 
i cierpienia. Tworzył głównie świątki, a moty- 
wy prac czerpał z żywotów świętych, apokry- 
fów, legend i książek dewocyjnych, czytanych 
mu przez pierwszą żonę (sam był analfabetą). 
Jego rzeźby zainteresowały poetę i pisarza 
Emila Zegadłowicza, który pomagał mu finan- 
sowo i zachęcał do dalszej pracy. Za jego na- 
mową Wawro wykonał też kilka drzeworytów. 

Dla odmiany drwal Józef Lurka (1927-1981), 
urodzony w Żarnówce koło Makowa Podhalań- 
skiego, choć stworzył wiele rzeźb religijnych, 
nie korzystał z dziedzictwa ludowego świątkar- 
stwa. Jego prace wyrażają osobistą refleksję nad 
treścią i istotą Ewangelii. Posługując się zwartą 
kompozycją, Lurka uzyskał niesłychaną siłę wy- 


f Ulubioną techniką artystek ludowych 
jest haft. „Wakacje” Łucja Mickiewiczowa 
wykonała techniką haftu atłaskowego, wy- 
kazując doskonałe wyczucie barw mienią- 
cych się wieloma odcieniami 


razu nie tylko artystycznego, ale i ludzkiego. 
Najpełniej przedstawia to rzeźba „Drogowskaz”. 

Kolejną grupę polskich prymitywów stano- 
wią twórcy, którzy mają pewną wiedzę o budo- 
wie obrazu nabytą u nauczycieli. Dokonują rze- 
telnej obserwacji natury, posługują się też czę- 
sto wzorami, na przykład fotografiami, pocz- 
tówkami lub ilustracjami z książek. Ich realizm 
jest naiwny, postacie schematyczne, a gama 
kolorystyczna prosta. Do tej grupy należała 


Łucja Mickiewiczowa (1894-1979) ze wsi Ro- 
zalin pod Tarnobrzegiem. Od osiemnastego ro- 
ku życia mieszkała w Warszawie i pracowała 
jako hafciarka. Od czasu przejścia na emeryturę 
w 1956 roku robiła haftowane obrazy-pejzaże 
na podstawie pocztówek, a także z wyobraźni. 
Swoje prace komponowała, jak impresjoniści, 
z wielu oddziałujących na siebie barw i odcie- 
ni, dzięki czemu uzyskiwała efekt wibracji. Jej 
twórczość docenili wybitni polscy koloryści 
Stefan Artur Nacht-Samborski i Jan Cybis. 

Inni artyści wiernie odtwarzają rzeczywi- 
stość. Brakuje im teoretycznej wiedzy o kon- 
strukcji obrazu, studiują natomiast jego detale, 
ich wzajemne powiązanie w obrazie, i dokład- 
nie je odwzorowują. Jednym z twórców tej gru- 
py jest Jan Płaskociński. Jego widoki Starej 
Warszawy, przy poprawnej perspektywie i pro- 
porcjach, mają mnóstwo spiętrzonych szcze- 
gółów: dokładnie wykreślonych 
cegieł, dachówek kamienic, ko- 
stek bruku. 

Twórcy naiwni to często lu- 
dzie, którzy pod wpływem wa- 


4% © Świat w obrazach nie- 
żyjącego już artysty niepro- 
fesjonalnego Nikifora jest za- 
wsze konkretny. Pejzaże i ar- 
chitektura stanowią odbicie 
rzeczywistości, na nowo jed- 
nak zaprojektowanej i opraco- 
wanej kolorystycznie, zgodnie 
z wrażliwością estetyczną twórcy 


runków społecznych lub z powodu indywidua|- 
nych właściwości psychicznych zachowali 
dziecięcość i manifestują ją w swojej sztuce. 
Jak dzieci interesują się wszystkim, co ich ota- 
cza, nie wprowadzają logicznej hierarchii waż- 
ności przedmiotów, przedstawiają swoje spo- 
strzeżenia za pomocą ideogramów (znaków). 
Maria Korsak (ur. w 1907 r. w Pogórzu k. No- 
wogródka), tkaczka, od 1958 roku mieszkająca 
w Wa wie, zaczęła malować od chwili osied- 
lenia się w stolicy i szybko wypracowała włas- 
ny styl. Upraszcza wiele elementów kompozy- 
cji, wprowadza wyraźny rytm (np. szeregi gład- 
kich pni drzew), sprowadza niektóre formy, na 
przykład kwiaty czy liście, do umownych, ale 
czytelnych znaków ideograficznych, wielo- 
krotnie powtarzanych. Jej obrazy, choć czerpią 
tematy z rzeczywistości (pejzaże, sceny ogro- 
dowe), są jakby światem baśniowym. Nagro- 
madzenie i powtarzanie ideogramów sprawia, 


je do własny 


że przypominają one kilimy, które kiedyś jako 
tkaczka wykonywała. Od lat sześćdziesiątych 
Maria Korsak uprawia malarstwo zawodowo 
i wystawia swoje prace także za granic 

Najbardziej intrygującą grupą twórców 
sztuki naiwnej są artyści wewnętrznej potrze- 
by. Sztuka to dla nich zabieg leczniczy, le- 
karstwo na wyobcowanie ze społeczeństwa 
z przyczyn fizjologicznych (choroba, kalec- 
two), społecznych (życie na marginesie) czy 
patologicznych. Tworząc, usiłują opowiedzieć 
o swoich przeżyciach, wyjść z izolacji. Ich 
sztuka jest rodzajem spowiedzi, wyraża tęsk- 
notę za lepszym życiem, doskonalszym świa- 
tem. Bywa także ucieczką od lęku przed rze- 
czywistością i złem. Taką rolę odgrywało naj- 
pewniej malarstwo w życiu Nikifora (Nikifora 
Krynickiego), właściwie Epifaniusza Drownia- 
ka (1895-1968). Urodził się i zmarł w Krynicy 
Górskiej, nie znał swojego oj- 
ca, a matka wcześnie go osie- 
rociła. Ukrywał swój analfa- 
betyzm, opatrując obrazy na- 
pisami odwzorowanymi, czę- 
sto błędnie, z szyldów lub 
drogowskazów. Był długo że- 
brakiem, a jego wyobcowanie 
pogłębiała wada wymowy 
(przyrośnięty język), z powo- 
du której często niezrozumia- 
le bełkotał. Malować zaczął 
bardzo wcześnie akwarelą, na 
skrawkach papieru, kartonach 
po papierosach. Tworzył serie 
obrazów: architekturę, posta- 
cie świętych, autoportrety, nie 
powtarzając jednak nigdy swo- 
ich kompozycji. Jego sztuka 
spełniła zadanie terapeutyczne, pozwoliła mu 
bowiem powrócić do społeczeństwa. Odkąd 
w latach trzydziestych odkrył go ukraiński ma- 
larz Roman Turyn, znajdował wielu nabywców 
swoich akwarel. Prace Nikifora zaczęły być 
gromadzone przez muzea etnograficzne i pry- 
watnych kolekcjonerów, a po wojnie został on 
nawet członkiem Związku Polskich Artystów 
Plastyków. Nikifor miał wspaniałe wyczucie 
koloru, perspektywiczne widzenie architektu- 
ry, swoje kompozycje tworzył z elementów za- 
obserwowanych w rzeczywistości, ale naginał 
ch wyobrażeń o pięknie. Ukazywał 
także wizje fantastyczne. Mimo nędzy swojej 
egzystencji miał poczucie wagi artystycznego 
posłannictwa, na przykład opatrywał prace pie- 
częcią „Nikifor-Matejko”. Często w obrazach re- 
ligijnych przedstawiających kazania malował 
siebie w aureoli, jako kaznodzieję. Nikifor pra- 
cował bardzo intensywnie. Najlepsze z jego 
dzieł, te z lat trzydziestych, w dużej części za- 
ginęły, ponieważ zanim przyszła moda na jego 
malarstwo, nikt nie cenił sporządzanych przez 
żebraka „pamiątek z Krynicy”. Drugi znany ar- 
tysta wewnętrznej potrzeby to Teofil Ociepka 
(1891-1978) z Janowa Śląskiego. Od czternas- 
tego roku życia musiał utrzymywać rodzinę 
(ojciec jego zginął w katastrofie górniczej) 
i pracował jako maszynista w kopalniach. Był 
samotnikiem, czytał wiele książek, m.in. 
z dziedziny okultyzmu i teozofii. Pod koniec 
lat dwudziestych zaczął malować, a po przej- 
Ściu na rentę oddał się całkowicie tej pasji. 


Chętnie podejmował tematy związane ze swo- 
imi lekturami oraz folklorem górniczym. Ma- 
lował również tajemniczy świat dżungli i fan- 
tastyczne sceny z życia na Marsie i Saturnie. 
Miał charakterystyczne dla prymitywów po- 
czucie misji. Był rozdarty między świadomo- 
ścią obecności zła w Świecie a wiarą w istnie- 
nie boskiego dobra. Walkę tych dwóch czynni- 


© © Malarz śląski Teofil Ociepka, zaintereso- 
wany życiem na obcych planetach i przekonany 
o ich wpływie na życie ziemskie, często snuł na 
ten temat malarskie fantazje (u góry: „Horud — 
lew Saturna”). Jego wyobraźnię zaprzątały róż- 
ne stwory: diabły, niesamowite koty, które go 
niepokoiły, co przedstawił w swoim „Autopor- 
trecie”. Artystę broniły jednak anioły, a nad 
nim czuwał sam Bóg 


ków o artystę przedstawia jego „„Autoportret”. 
Siłę malarstwa Ociepki stanowiła wyobraźnia 
i fantazj 
sprawność warsztatowa, zwłaszcza kolorysty- 
ka obrazów bywała pstra i jarmarczna. Mimo 
to jego prace docenili miłośnicy malarstwa na- 
iwnego i znalazły się one w muzeach, a także 
w kolekcjach prywatnych. 

Najistotniejsze cechy sztuki prymitywów 
spontaniczność i autentyzm — wynikają z jej 
amatorskiego charakteru. Paradoksalnie, odkry- 
cie i docenienie twórczości naiwnej powoduje 


a. Nie zawsze towarzyszyła temu 


jej zanik, ponieważ moda na jej wytwory, a co 


za tym idzie — pokupność niszczą te walory. 


ajstarsze ślady tkanin na ziemiach pol- 
Ns są znane dzięki wykopaliskom 

archeologicznym w Biskupinie. Można 
bez większego ryzyka przyjąć, że materia towa- 
rzyszy mieszkańcom naszych ziem co najmniej 
od 2500 lat. Wykorzystywano ją nie tylko jako 
doskonałe tworzywo do szycia ubrań, ale także 
jako niezbędne wyposażenie domów. Płótno, 
sukno i różne inne tkaniny służyły w codzien- 
nym życiu, m.in. jako pościel, narzuty, zasłony, 
kapy, ręczniki. Do określania tkanin ozdobnych 
i użytkowych stosowano ogromne bogactwo 
nazewnictwa, które nierzadko wyszło już z uży- 
cia, na przykład opończa, opona, szpaler, maka- 
ta, kołtryna. We wczesnośredniowiecznej Pol- 
sce tkactwo stało się zawodem, a płótno środ- 
kiem płatniczym. Niektórzy badacze języka prze- 


konują, że czasownik „płacić” pochodzi od po- 
jęcia „płat płótna”. 


Technika 


Od tysiącleci kultywowano ręczną technikę 
tkania. Było to bardzo żmudne zajęcie, którego 
tajniki przekazywano z pokolenia na pokolenie. 
Choć przez wieki forma warsztatu ulegała mo- 
dyfikacjom, to jednak podstawowa zasada po- 
została bez zmian. Na krośnie naciągnięty jest 


| Aplikacja — dekoracja z materiału naszyta 

| na tkaninę. 
Gobelin (arras) — tkanina dekoracyjna 

| kompozycyjnie zbliżona do obrazu. 

|| Kilim — najstarszy typ dwustronnej tkaniny 
dekoracyjnej (wzory zgeometryzowane). 
Kobierzec — odmiana dywanu, tkanina 

| ręcznie wiązana z małych węzełków kolo- 
rowej przędzy, przeplatanych nitką wątku. 

| Makrama — ażurowa tkanina powstała w wy- 
niku dekoracyjnego wiązania lub przeplatania 

| sznurków (rzadziej rzemieni lub wełny). 
Sumak — tkanina łączona z haftem, wyróż- | 
niająca się nierówną powierzchnią, relie- 
fem przypominającym płaskorzeźbę. 


[e <E- WARIAME| 


Tkactwo artystyczne 


W czasach, gdy narodziła się cywilizacja, a wraz z nią umiejętność tkania 
z łyka, włosów zwierząt oraz włókien takich jak len i konopie, tkanina 
zaspokajała podstawową potrzebę — zastępowała w ubiorze skóry i futra. 
Z biegiem wieków przekonano się o jej uniwersalności. Duże płaty tkanin 
wykorzystywano jako peleryny, opończe, posłania, a nawet kołyski. Gdy 
nauczono się szyć, tkanina służyła do wykonywania koszul, kaftanów i suk- 
ni. Nierzadko duże kawałki grubego sukna wieszano w drzwiach wejścio- 
wych do domu, aby zimą wpadało jak najmniej chłodu. Wraz z rozwojem 
cywilizacji i powstania potrzeb wyższego rzędu okazało się, że tkanina jest 
ceniona także za wygląd i dekoracyjność. Chętnie wieszano tkaniny dla 
ozdobienia domu, reprezentacyjnego wnętrza w zamku lub kościele. 


szereg nici biegnących wzdłuż 
(tzw. osnowa), a tkacz tworzy tka- 
ninę za pomocą przędzy przepla- 
tanej w poprzek (tzw. wątek). Sto- 
suje się dwie podstawowe tech- 
niki tkackie. Pierwsza polega na 
przeplataniu osnowy i wątku (jak 
przy cerowaniu). W jej efekcie po- 
wstaje płótno oraz tkaniny deko- 
racyjne typu kilim. Druga tech- 
nika, bardziej zaawansowana, wy- 
wodząca się z Bliskiego Wscho- 
du, ma na celu wytworzenie ko- 
bierca. Polega ona na wiązaniu 
małych węzełków na każdej z ni- 
ci osnowy i wzmacnianiu ich tra- 
dycyjnym splotem osnowy i wąt- 
ku. Im nić cieńsza i więcej węzłów 
na jednym centymetrze kwadra- 
towym, tym tkanina droższa. Do 
dziś na Bliskim Wschodzie do tka- 
nia najdelikatniejszych, jedwab- 
nych dywanów zatrudnia się dzie- 
ci, które dzięki małym palcom mo- 


© Miniatura z „Kodeksu Be- 
hema” z 1505 r. ukazuje, jak 
wyglądała pracownia krawiec- 
ka na przełomie XV i XVI w. 


© Najstarsze techniki tkackie często są 
demonstrowane podczas regionalnych fe- 
stynów 


gą wykonać najbardziej zawiłe i precyzyjne 
wzory. Niestety, taka codzienna, trwająca wie- 
le godzin praca zniekształca dłonie. 

W ciągu wieków powstał pewien określony 
typ wzornictwa kobiercowego. Na prostokąt- 
nym polu wzdłuż brzegów biegła dekoracyjna 
rama składająca się z pasów o oddzielnej kom- 
pozycji — bordiura. Natomiast w części środko- 
wej, zazwyczaj na kontrastowym tle, umiesz- 
czano centralny element kompozycji przypomi- 
nający kształtem medalion lub figurę wielo- 
boczną. Określone motywy dekoracyjne i kolo- 
rystyka były charakterystyczne dla wyrobów 
z konkretnego regionu i warsztatu. Stąd wzięły 
się nazwy poszczególnych typów kobierców 
perski, turecki, kaukaski. 
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© .Ornat Piotra Kmity z pocz. 
XVI w. przedstawia sceny 
z życia św. Stanisława 


Projektanci iwykonaw- 
cy współczesnych tkanin 
artystycznych bardzo czę- 
sto łączą różne techniki. 
Obok splotów charakte- 
rystycznych dla kilimu 
czy kobierca pojawia się 
haft, makrama, a nawet 
aplikacje. Stałe miejsce 
wśród materiałów tkac- 
kich oprócz wełny znala- 
zły różne typy sznurków, 
w tym najpopularniej- 
szy sizalowy (wyrabiany 
z włókien agawy i uży- 
wany w rolnictwie dosno- 7 
powiązałek). Niedziwiteż 
stosowanie przez artystów 
skór, korzeni, hub, piór, dru- 4 
tu czy włókien luźnych (np. 
pakułów, końskiego włosia). 
Dzięki nim prace nabierają wa- 
loru przestrzennego i niekiedy mo- 
gą przypominać kompozycje typu collage. 


Od średniowiecza po sarmatyzm 


Najstarsze wzmianki o korzystaniu przez 
Polaków z luksusowych tkanin znajdują się 
w kronikach opisujących zjazd gnieźnieński 
z roku 1000. Wspomina się w nich, że znacz- 
ną część drogi dla Ottona III i Bolesława 
Chrobrego wyłożono tkaninami. Gall Anonim 
zauważył również, że polski władca obdaro- 
wał cesarza nie tylko licznymi wyrobami ze 
szlachetnych kruszców, ale też drogocennymi 
tkaninami. 

Z czasów średniowiecza zachowały się 
tylko nieliczne przykłady rzemiosła tkackie- 
go. Pewne ich fragmenty znajdują się w gro- 
bowcach królów, książąt i wielmożów. Na 
przykład natrafiono na nie w 1949 roku w gro- 
bie królowej Jadwigi i w 1973 roku w grobow- 
cu króla Kazimierza IV Jagiellończyka (na- 
ukowcy wiążą znaleziska z warsztatami za- 
granicznymi). 


Na szczęście z licznych pożóg 
i wojen ocalały cenne zbiory 
tkanin w skarbcach koście|- 
nych. To najczęściej przed- 
mioty, których używano 
w świątyniach do uświet- 
nienia liturgii i kultu. Jed- 
nym z najwspanialszych 
przykładów jest ozdobio- 
na szlachetnymi kamienia- 
mi infuła biskupia (mitra) 

z około 1253 roku praw- 
dopodobnie św. Stanisła- 
wa ze Szczepanowa. Praw- 
dziwe arcydzieło stanowi 
także purpurowo-złoty 
ornat podarowany na po- 
czątku XVI wieku kate- 
drze wawelskiej przez Pio- 
tra Kmitę. Wypukły haft na 
tej szacie liturgicznej spra- 
wia, że kompo- 
zycje przypo- 
minają finezyj- 
ne płaskorzeźby. 
Wyobrażone posta- 
cie i przedmioty obra- 
mowano setkami pereł, a niektóre ich 
fragmenty to naszyte kawałki złoco- 
nego srebra. Warto wspomnieć płaszcz 
koronacyjny króla Michała Korybu- 
ta Wiśniowieckiego z 1669 roku z bo- 
gatymi haftami na złotej tkaninie, 
w tym z dużym królewskim orłem 
w części środkowej. Wszystkie trzy 
obiekty znajdują się w zbiorach ka- 
tedry wawelskiej 
Również w Krakowie, ale w zbio- 
rach Biblioteki Jagiellońskiej, można 
obejrzeć modlitewnik Anny Jagiel- 
lonki. Ma on wyjątkową oprawę z pur- 
purowej tkaniny ozdobionej bogaty- 
mi haftami. Głównym motywem de- 
koracji jest polski orzeł wykonany 
z kilkuset naszytych pereł. Poniżej 


© Niewielki modlitewnik Anny 
Jagiellonki (15,5 x 22,2 cm) świad- 
czy o niezwykłym kunszcie hafciar- 
ki, która go ozdobiła 


szponów widnieje data: 1582. Całość otacza bo- 
gato dekorowana bordiura, w której oprócz pe- 
reł użyto korali i złotych nici. 

Dzięki wyprawom wojennym i kontaktom 
handlowym nasi przodkowie zaczęli poznawać 
delikatny jedwab oraz grube kobierce i dywany. 
Te egzotyczne, pełne barwnych wzorów tkani- 
ny znacznie się różniły od zgrzebnego szarego 
sukna czy bielonego na słońcu płótna. Płacono 
za nie krocie, stanowiły wyjątkową ozdobę wnętrz 
mieszkalnych, a z czasem stawały się istotną 
częścią majątku, dziedziczoną i użytkowaną 
przez kolejne pokolenia. Uwzględniano je w in- 
wentarzach i testamentach. Świadczy o tym na 
przykład fragment spisu majątku po zmarłym 
bezpotomnie Krzysztofie Potockim, staroście 


jabłonowskim, w którym wymienia się: „kobier- 


ców dywańskich trzy, kobierców perskich no- 
wych cztery, kobierców starych osiem”. Frag- 


ment o podobnym charakterze można znaleźć 
w spisie po zmarłym w 1. połowie XVII wieku 


e Wymiary wawelskiego 
arrasu z wizerunkami egzo- 
tycznych zwierząt (147 x 329 
cm) dowodzą, że miał ozda- 
biać wnętrza reprezentacyj- 
ne. Do jego utkania użyto nie 
tylko nici jedwabnych i weł- 
nianych, ale ta złotych 
i srebrnych 


księciu Samuelu Koreckim: 
„kobierców perskich dziewięt- 
naście, kobierców białych trzy, 
kobierców dywańskich dwa- 
naście, opon niderlandzkich 
nowych jedenaście, opon sta- 
rych, złych, domowej robo- 
ty, dziesięć, oponek kitajcza- 
nych (czyli jedwabnych) 
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haftowanych cztery, kilimków białych turec- 
kich dwa”. 

Dywany na Bliskim Wschodzie były i są 
używane głównie jako pokrycie podłóg domów 
i świątyń. Na nich toczy się codzienne życie, na 
nich siada się do rozmów i posiłków, klęka do 
modlitwy. W Europie tak je ceniono, że wiesza- 
no je na ścianach. Z czasem zaczęto ich używać 
jako przykrycia na stoły i ławy (co uwiecznio- 
no na obrazach z XVI i XVII w.), aż w końcu 
trafiły na podłogi. 

Jedną z najwspanialszych kolek- 
cji tkanin ściennych stanowią ar- 
rasy wawelskie (zwane też ja- 
giellońskimi). Powstały w la- 
tach 1553-1571 na zamówie- 
nie króla Zygmunta II Au- 
gusta, który systematycznie 
sprowadzał je z warszta- 
tów flandryjskich. Trzeba 
o nich wspomnieć, choć 
nie są to dzieła rodzimych 
rzemieślników. Stały się 
impulsem do powstania 
oraz rozwoju manufaktur 
tkackich przy dworach nie- 
których polskich magna- 
tów (np. Radziwiłłów, Ko- 
niecpolskich, Ogińskich). 
Ponadto popularyzowały sty- 
listykę renesansową w zdobie- 
niach oraz sposób dekorowania 
wnętrz reprezentacyjnych. Arrasy Zyg- 
munta II Augusta przedstawiają m.in. cy- 
kle z dziejów wieży Babel, potopu, Adama i Ewy 
oraz Kaina i Abla. Są wśród nich także tkaniny 
ukazujące zwierzęta, herby z bogatymi dekora- 


s 


cjami groteskowymi. W sumie król sprowadził 
ich blisko 350 sztuk, z czego do czasów współczes- 
nych dotrwały 142. Mimo że polska kolekcja 
arrasów w ciągu pięciu wieków została uszczuplo- 
na, i tak pozostaje jedną z największych na świe- 
cie. Jej wartość dodatkowo podkreśla fakt, że wy- 
obrażone sceny są pierwszą wersją tkaną według 
wcześniej przygotowanych kartonów; dla kolej- 
nych zamawiających powielano królewskie pier- 
wowzory. Polski zbiór reprezentuje pod wzglę- 
dem artystycznym i technicznym szczyt 
osiągnięć europejskiego tkactwa do- 
by dojrzałego renesansu. 
Zwyczaj eksponowania na 
ścianach ozdobnych tkanin 
zachował się do naszych cza- 
sów. Pełniły i pełnią one nie 
tylko funkcje dekoracyjne, 
ale też czysto praktyczne. 
Zdarza się, że nad łóżkiem 
wiesza się makatę, aby izo- 
lować posłanie od chłod- 
nej ściany. Często staje się 
ona tłem dla obrazu lub 
zbioru, na przykład bia- 
łej broni. 


© Na portrecie szlach- 

cica z 2. poł. XVIII w. wi- 
dać fantazyjnie zawiązany 
pas słucki. Jego długość (do 
4 m) wymagała, aby przy ubie- 
raniu pomagał jeden lub dwóch 
służących 


Elementem kolekcji mogą też być pasy kon- 
tuszowe, które niegdyś służyły do przewiązy- 
wania wierzchniej odzie- 
ży. Do Polski w większej 
ilości zaczęły one napły- 
z Bliskiego Wschodu 
w XVI wieku. W XVII 
i XVIII wieku stanowiły 
nieodłączny element stro- 
ju szlacheckiego. Polaków 
zachwyciły wyjątkowo 
bogate, dekoracyjne de- 
senie oraz barwy. Zapo- 
trzebowanie na nie było 
tak ogromne, że na tere- 
nie Rzeczypospolitej za- 
częły powstawać wytwór- 
nie pasów, tzw. persjarnie. 
Zatrudniały m.in. Ormian, 
którzy z powodzeniem 
przenosili orientalną styli- 
stykę na grunt polski. Dzię- 
ki zachowanym sygnatu- 


e Gobelin herbowy 
wykonany w 1658 r. dla 
Stefana Korycińskiego, 
kanclerza wielkiego ko- 
ronnego, należy do wy- 
bitnych dzieł sztuki tkac- 
kiej. Wyróżnia się pre- 
cyzyjnie utkaną bordiu- 
rą z motywami roślinny- 
mi i umiejętnie zastoso- 
wanymi światłocienia- 
mi w głównym polu 


rom znane są nazwiska niektórych twórców. Do 
najbardziej cenionych należeli Jan i Leon Ma- 
dżarscy (ojciec i syn) pracujący w Słucku, w ma- 
nufakturze Radziwiłłów. Wyrabiano tam pasy sły- 
nące w całej Rzeczypospolitej. Stąd też przyję- 
ło się potocznie nazywać wszystkie pasy kontu- 
szowe pasami słuckimi, nawet jeśli nie zostały 
tam utkane. Pasy mierzyły od 3 do 4 metrów 
długości i 20-40 centymetrów szerokości. By- 
ły nierzadko przetykane złotymi i srebrnymi 
nitkami. Do dziś urzekają fantazją w doborze 
ornamentów i kolorów. Tajemnicę swojej uro- 
dy zawdzięczają udanej interpretacji i stopie- 
niu wpływów dwóch kultur ścierających się 
na terenie Rzeczypospolitej — wschodniej i za- 
chodniej. 


Ostatnie dwa wieki 


Szybki rozwój mechanicznych technik tka- 
nia w 1. połowie XIX wieku, a co za tym idzie, 
ogromny wzrost produkcji i znaczne potanienie 
wyrobów tekstylnych do- 
prowadziły do wyparcia 
warsztatów domowych 
i manufaktur oraz upad- 
ku rzemiosła artystycz- 
nego. Na szczęście pod 
koniec XIX wieku na- 
stąpiło ponowne zainte- 
resowanie twórczością 
ręczną. Jednym z czyn- 
ników jego wzrostu był 
rozwój badań etnogra- 
ficznych i poszukiwanie 
elementów stylu narodo- 
wego. Artyści coraz czę- 
Ściej stawiali tkaninę ar- 
tystyczną na równi z obra- 
zem, witrażem czy fre- 
skiem. Prawdziwy jej re- 
nesans nastąpił w okresie 
Młodej Polski. 

Nowoczesna tkani- 
na dekoracyjna wywo- 
dzi się z dwóch nurtów: 
ludowego i artystycz- 
nego. Pierwszy, związa- 
ny z tkactwem wiejskim, 
przechował określony ka- 
non kompozycji, barw 
i motywów (kilim, sumak, 
pasiak). Drugi, o charak- 
terze reprezentacyjnym, 
został ukształtowany przez 
krzyżowanie się wpły- 
wów Bliskiego Wscho- 
du (kobierce) i Zachodu 
(gobeliny). Szczególnie 
popularne stało się stu- 
diowanie i wykorzysty- 
wanie dekoracji z pasów 
kontuszowych. 

W. dwudziestoleciu 
międzywojennym gobeli- 
ny, kilimy i makaty zaczę- 
ły być nie tylko powszech- 
nym elementem wypo- 
sażenia wnętrz mieszka|- 
nych, ale też wnętrz re- 
prezentacyjnych. Potwier- 


f W dwudziesto- 
leciu międzywojen- 
nym artyści projek- 
tujący tkaniny dla 
przemysłu zaczęli 
eksperymentować 
z układem wątku 
i osnowy 


© Tkaniny-rzeźby Mag- 
daleny Abakanowicz two- 
rzą syntezę oddzielnych do- 
tąd dziedzin sztuki. Dzie- 
ła tej artystki otrzymały 
nawet specjalną nazwę — 
abakany 


dzeniem rangi tej dziedziny 
sztuki były wysokie oceny pol- 
skich tkanin zaprezentowa- 
nych na Międzynarodowej Wy- 
stawie Sztuki Dekoracyjnej 
i Przemysłu Współczesnego 
w Paryżu w 1925 roku. Nosi- 
ły znamiona najnowszego 


tworzyć kompozycje trójwymiarowe, przestrzen- 
ne. Tajemnica ich konstrukcji polegała na tym, że 
niektóre nici wątku zostały zastąpione drutami, 
dzięki czemu udawało się nadać tkaninie określo- 
ny kształt. W latach siedemdziesiątych artystka, 
zafascynowana człowiekiem, stworzyła wiele 
prac stanowiących jakby odcisk ludzkiego ciała 
w utwardzonych workach jutowych. W ten spo- 
sób naturalnie połączyła dwie dziedziny plastyki: 
tkaninę i rzeźbę. 

W tym samym czasie rozwijało się w tkac- 
twie kilka nurtów, nierzadko sobie pokrewnych, 
uzupełniających się. Najbardziej charaktery- 
styczny polegał na podkreślaniu związków ar- 
tysty z naturą. Twórcy zaczęli wykorzystywać 
/ jedynie surowce naturalne. Jeżeli mu- 


do pracy 


wówczas stylu — art dćco. Traktowano je jako / Świata. Warto wymienić kilka nazwisk: Jolanta — sieli farbować wełnę lub inne włókna, używali 


dzieła reprezentujące osiągnięcia polskiej sztu- _ Owidzka, Stefan Popławski, Władysław Hasior, — barwników naturalnych, na przykład wywarów 
ki. stąd też niekiedy stanowiły dary w kontak- / Wojciech Sadley, Ada Kierzkowska. Dzieła tych z roślin. Stąd kolorystyka prac stała się stono- 
tach dyplomatycznych. W 1929 roku prezydent / artystów na stałe związały się z polską szkołą tka- — wana, harmonijna. 


Ignacy Mościcki ofiarował cesarzowi Japonii 
kobierzec „Pory roku” utka- 
ny według kartonów Zofii 
Stryjeńskiej. W 1938 roku 
król Szwecji Gustaw V zo- 
stał obdarowany herbowym 
kobiercem wykonanym we- 
dług projektu Mieczysława 
Szymańskiego. 
Doświadczenia dwudzie- 
stolecia międzywojennego, 
w tym współpraca z twórca- 
mi ludowymi, wpłynęły na wy- 
soki poziom edukacji w po- 
wojennym szkolnictwie ar- 
tystycznym. Jednym z naj- 
bardziej cenionych wykła- 
dowców była Eleonora Plu- 
tyńska (1886-1969) z war- 
szawskiej Akademii Sztuk 
Pięknych. Nowatorskie podej- 
ście do sposobu edukacji adep- 
tów sztuki tkackiej zaowo- 
cowało nadaniem szczegól- 
nego kierunku rozwoju pol- 
skiej tkaninie. Prace młodych 


© Inspiracją dla współ- 
czesnych gobelinów są nie- 
rzadko znane dzieła sztuki, 
m.in. obraz Henriego Ma- 
tisse'a „Drzewa oliwne na 
Korsyce” 


ludzi zdumiały unikalnym traktowaniem do- 
tychczasowych surowców. Przy projektowaniu 
przekraczali próg przypisany tkaninie, czyli ko- 
lor i linearność. Swoimi pracami zaczęli udo- 
wadniać, że równie ważne, jeśli nie ważniejsze, 
są walory faktury i splotu. Wkrótce rozsławili 
polską sztukę na całym świecie. 

Od wielkiego sukcesu na Biennale Tkaniny 
Artystycznej Dawnej i Współczesnej w Lozannie 
w 1962 roku do lat siedemdziesiątych krytycy 
sztuki nie szczędzili pochwał i podziwu dla ekspe- 
rymentów polskich artystów i efektów ich pracy. 
Co wię Polacy stanowili w tej dziedzinie 
awangardę i początkowo sami wyznaczali kierun- 
ki rozwoju tkactwa artystycznego. Uczestniczyli 
w wielu wystawach, otrzymywali liczne wyrt 
nienia i nagrody w niemal wszystkich zakątkach 


niny artystycznej 2. połowy XX wieku. 


Osobą, która uzyskała największy 
rozgłos, której biogram wymienia 
każda licząca się encyklopedia na 
świecie, jest Magdalena Abakano- 
wicz. Jej prace znajdują się w najbar- 
dziej renomowanych zbiorach sztuki. 
W samych Stanach Zjednoczonych 
mają je: Muzeum Fundacji Guggen- 
heima, Metropolitan Museum i Mu- 
seum of Modern Art. Abakanowicz, 
tak jak wszyscy, wyszła od tradycji 
płaskiej tkaniny. Z czasem zaczęła 


© Tkanina nowoczesna często 
łączy delikatne włókna wełniane 
z ostrym, szorstkim włóknem si- 
zalowym (tło) 


Abakany i kierunek ekologiczny stanowią 
przykłady ciągłego poszukiwania przez arty- 
stów nowej ekspresji. sposobu wyrażania swo- 
ich emocji. Polska tkanina artystyczna wy- 
zwoliła się z traktowania jej jako wyrobu rze- 
mieślniczego. Nie jest to już obraz „malowa- 
ny” barwnymi wełnami czy sznurkami. Tkani- 
na zaistniała w przestrzeni, stała się czymś 
w rodzaju rzeźby. Jednocześnie odeszła od 
użyteczności; nie obawiano się realizacji dzieł 
monumentalnych, w praktyce przeznaczonych 
jedynie do podziwiania w galeriach czy muze- 
ach. Artysta zaczął dążyć do tego, żeby jego 
praca zmuszała widza do przyjrzenia się jej 
z różnych punktów widzenia. 


Muzea polskie i ich zbiory 


Muzeum uważa się obecnie za powszechnie dostępny składnik kultury. Jed- 
nak jeszcze 200 lat temu takich placówek na ziemiach polskich nie było. Ist- 
niały bogate skarbce kościelne oraz zbiory prywatne w pałacach i dworach, 
pomnażane przez kolejne pokolenia. Krąg ludzi, którzy mogli podziwiać 
zgromadzone w nich skarby, nie był zbyt wielki. Dopiero przemiany społecz- 
ne w XIX wieku, w tym wzrost znaczenia mieszczaństwa i inteligencji, oraz 
wzory europejskie dopomogły w powstaniu na ziemiach polskich pierwszych 
muzeów. Placówki te miały na celu gromadzenie cennych zbiorów i pamiątek 
narodowych oraz ich udostępnianie. Twórcy muzeów chcieli w ten sposób 
przyczynić się do wszechstronniejszej edukacji społeczeństwa i krzewienia 
kultury narodowej. Gdy okazało się, że zbiory wymagają odpowiedniego 
opracowania, muzea stały się również placówkami badawczymi, naturalnym 
zapleczem rozwoju historii sztuki i dziedzin pokrewnych. 


arodzin kolekcjonerstwa szu- | 
N= należy w tworzonych od 
średniowiecza gabinetach 
osobliwości. Przechowywano w nich 
m.in. strusie jaja, pióra egzotycznych 
ptaków, mumie egipskie, przedmioty 
znalezione w dawnych grodziskach 
lub kości ogromnych zwierząt prehi- 
storycznych, uważane za dowód ist- 
nienia smoków. Nierzadko stawały 
się one zaczątkiem kolekcji przyrod- 
niczych i artystycznych. 
Nie wiadomo, kiedy powstała 
na ziemiach polskich pierwsza ko- 
lekcja zbiorów sztuki. Z pewno- 


ścią przypominały je skarbce królewskie, ko- 
ścielne i magnackie. Jednak przedmioty w nich 
zamknięte były przechowywane głównie z po- 
wodu wartości kruszcu, z którego je wykonano. 
eónym 2 najbardziej znanych polskich ko- 
lekcjonerów i koneserów sztuki był król Zyg- 
nt II August. Zgromadził on m.in. zbiór bli- 
350 arrasów, z których do czasów współ- 
czesnych dotrwało 142. Prawie wszystkie moż- 
na obecnie podziwiać na Wawelu. 
W dobie baroku na europejskich dworach 
królewskich istniały bogate zbiory malarstwa 
rzemiosła. Swoje kolekcje wzbogacali też pol- 
władcy z dynastii Wazów, którzy sprowa- 
liczne płótna artystów włoskich, hiszpań- 
skich i holenderskich. 

Wojaże królewicza, późniejszego króla Wła- 
dysława IV Wazy, do Niderlandów i Włoch za- 
owocowały nie tylko licznymi zakupami dzieł go- 
towych, ale też powstaniem portretów królew- 
skich pędzla samego Rubensa. Król interesował 


d 


4% Budowę Muzeum Narodowego w Warszawie ukoń- 
czono w |. 30. XX w. Reprezentuje ono charaktery- 
styczną dla ówczesnej architektury oficjalnej 


tendencję nawiązywania do antyku 
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© Tadeusz Makowski od 1908 r. 
tworzył we Francji i dlatego je- 
go prace w zbiorach polskich sta- 
nowią cenne unikaty (m.in. „Ka- 
pela dziecięca”) 


się również rzeźbami antycznymi, 
których dużą kolekcję posiadał w Zam- 
ku Ujazdowskim. Niestety, została 
ona rozgrabiona, tak jak i wiele in- 
nych polskich zbiorów w czasie na- 
jazdu wojsk szwedzkich w połowie 
XVII wieku. Działania dworu naśladowali 
magnaci, a także zamożna szlachta (szczególnie 
od XVIII w.). Zbiory księcia Bogusława Radzi- 
wiłła liczyły około 1000 obrazów. Wśród nich po- 
czesne miejsce zajmowały dzieła Albrechta Dóre- 
ra, Veronesego i mistrzów holenderskich. 
Znawcą i wielkim miłośnikiem rzeczy pięk- 
nych był król Stanisław August Poniatowski. Je- 
go rezydencje zostały wyposażone w najlepsze 
meble, a ściany wnętrz pałacowych udekorowa- 
ne cennymi obrazami, m.in. Bernarda Bellotta 
Canaletta i Marcella Bacciarellego. Zamia- 
rem ostatniego monarchy było, aby po je- 
go Śmierci królewskie zbiory sztu- 


©» Pałac Myślewicki w Łazienkach 
Królewskich w Warszawie powstał pod 
koniec XVIII w. Jego wnętrza, udo- 
stępnione zwiedzającym, ozdobione 
są freskami z epoki, obrazami 
oraz meblami z XVIII i XIX w. 


ki służyły ogółowi społeczeństwa. Jednak losy 
Rzeczypospolitej udaremniły powstanie tego ty- 
pu placówki. Zbiór liczący około 2300 obrazów 
uległ rozproszeniu. Do naszych czasów dotrwa- 
ło w zbiorach polskich jedynie 170 z nich. Są one 
prezentowane w Warszawie: w Zamku Królew- 
skim, Łazienkach, Wilanowie i Muzeum Naro- 
dowym. Zbiór rycin z kolekcji króla zasilił Bi- 
bliotekę Uniwersytetu Warszawskiego i stał się 
zaczątkiem uniwersyteckiego Gabinetu Rycin. 


Początki polskiego muzealnictwa 


Do szczytnych zamierzeń ostatniego króla 
nawiązała działalność wytrawnego kolekcjone- 
ra, Stanisława Kostki Potockiego, 
uważanego za pierwszego w Pol- 
sce archeologa i historyka sztuki. 
W 1799 roku Potocki zamieszkał 
z żoną, Aleksandrą z Lubomir- 
skich, w Wilanowie, gdzie na po- 
czątku XIX wieku otworzyli dla 
publiczności „Galerię Wielką 
zwaną Muzeum”. Mieściła się 
ona w specjalnie wzniesionym 
budynku i gromadziła malarstwo 
europejskie XVII i XVIII wieku 
(około 200 pozycji) oraz kolekcję 
waz etruskich. W dawnej rezy- 
dencji Jana III Sobieskiego znala- 
zło się także miejsce na zbiór pa- 


f Galeria Sztuki Starożytnej w Muzeum 
Narodowym w Warszawie gromadzi eks- 
ponaty pochodzące w większości z wykopa- 
Msk prowadzonych przez pol- 


skich archeologów, m.in. dzie- 
ła kultury egipskiej, grec- 
kiej i etruskiej 


miątek po sławnym monarsze. W tym samym 
czasie, w Puławach, w dobrach książąt Czartory- 
skich powstały dwa specjalnie wybudowane pa- 
wilony: Domek Gotycki i Świątynia Sybilli. Po- 
mieściły one zbiór pamiątek narodowych oraz 
bogatą kolekcję artystyczną. Ozdobę galerii sta- 
nowiły „Dama z gronostajem” Leonarda da Vin- 
ci, „Krajobraz z miłosiernym Samarytaninem” 
Rembrandta oraz „Portret młodzieńca” Rafaela. 
Dwa pierwsze dzieła do dziś uważane są za naj- 
cenniejsze klejnoty polskich zbiorów (obecnie 
w posiadaniu Fundacji Książąt Czartoryskich 
przy Muzeum Narodowym w Krakowie). Trzeci 
obraz zaginął w latach II wojny światowej. Pla- 
cówki w Wilanowie i Puławach można uważać 
za pierwsze muzea polskie. 

Sytuacja polityczna w 1. połowie XIX wieku 
nie pozwalała na oficjalne powoływanie instytucji 
muzealnych — ich funkcję pełniły kolekcje pry- 
watne. Zbiory książąt Czartoryskich wywiezione 
z Puław po klęsce powstania listopadowego (1831 r.) 
do Paryża i do Sieniawy koło Krakowa stały się 
zaczątkiem utworzonego w 1876 roku w Krako- 


wie i działającego do dziś Muzeum Czartoryskich. 
W jego posiadaniu znalazło się około 450 obrazów 
i miniatur, kolekcja około 2700 obiektów prehi- 
storycznych i antycznych, około 22 000 rycin oraz 
cenna biblioteka i archiwum. 

W 2. połowie XIX wieku dzięki patronatowi 
warszawskich władz miejskich powstały zaczątki 
muzeów znanych do dziś. Jeden nurt obejmujący 
zbiory artystyczne wiąże się z Towarzystwem 
Zachęty Sztuk Pięknych (powstałym w 1860 r.) 
oraz Muzeum Sztuk Pięknych w Warszawie (po- 
wstałym w 1862 r.). Drugi nurt, związany z Mu- 
zeum Przemysłu i Rolnictwa (założonym w 1875 r.) 
zapoczątkował zbiory o profilu przyrodniczo- 
-technicznym i archeologiczno-etnograficznym. 
Muzeum Sztuk Pięknych przekształcono w 1916 ro- 
ku w Muzeum Narodowe. W latach I wojny 
światowej przejęło ono bogatą kolekcję polskie- 
go malarstwa zgromadzoną przez Towarzystwo 
Zachęty Sztuk Pięknych, które Niemcy wyrzuci- 
li z tego gmachu. Ze względu na rozrastanie się 
zbiorów zdecydowano się z czasem na wyodręb- 
nienie pewnych działów i przekształcanie ich 
w osobne placówki. W ten sposób w 1920 roku 
powstało Muzeum Wojska Polskiego, a w 1936 ro- 


e © Muzeum Wojska Polskiego mieści się w jednym 
ze skrzydeł warszawskiego Muzeum Narodowego. 


W przylegającym parku urządzono stałą 
ekspozycję dużego sprzętu bojowego 


© Świątynia Sybilli w Puławach to drugi 
oprócz Domku Gotyckiego obiekt wzniesio- 
ny przez książąt Czartoryskich w celu po- 
mieszczenia cennych zbiorów artystycznych 
i pamiątek narodowych 


ku Muzeum Dawnej Warszawy (obecnie Mu- 
zeum Historyczne m.st. Warszawy). 

Prężnie rozwijało się muzealnictwo prz; 
ośrodkach akademickich Krakowa. Stara 
członków Polskiej Akademii Umiejętności po- 
wołano w 1879 roku Muzeum Narodowe. Gro- 
madziło ono dzieła sztuki i pamiątki przeszłości 
związane z Polską. Szybko powiększało swoj 
zbiory dzięki licznym darom. Do ważniejs 
należała ofiarowana w 1903 roku kolekcja Er 
ryka Hutten-Czapskiego (zbiory monet i meda- 
li, rzemiosła artystycznego, gabinet rycin i bi- 
blioteka). W 1904 roku przybyła muzeum ka- 
mienica, w której mieszkał i tworzył Jan Matej- 
ko, a w 1920 roku zbiory sztuki japońskiej 
około 15 000 obiektów zebranych przez Feliksa 
„Mangghę” Jasieńskiego (obecnie Centrum Sztu- 
ki i Techniki Japońskiej „Manggha '). 

W 1874 roku otwarto we Lwowie Miejskie 
Muzeum Artystyczno-Przemysłowe. Prezento- 
wano w nim głównie wyroby rzemiosła (tkac- 
two, ceramikę, szkło, meble). 

Powstanie muzeum w Poznaniu wiązało się 
z działalnością Towarzystwa Przyjaciół Nauk. 
Zorganizowano przy nim Muzeum Starożytno- 
ści, którego podstawę stanowiły zbiory rodziny 
Mielżyńskich. Galerię prezentującą głównie ma- 
larstwo i numizmaty udostępniono w 1857 roku. 
W tym czasie powiększały się imponujące ko- 
lekcje prywatne, m.in. Raczyńskich w Rogali- 
nie, Działyńskich w Gołuchowie i Kórniku. 
Pełniły one funkcję zbliżoną do instytutów na- 
ukowo-badawczych. Kres większości prywat- 
nych fundacji przyniosła II wojna światowa. 
To, czego nie zniszczyli okupanci lub nie zosta- 
ło rozkradzione, przeszło na własność państwa 


Realia powojenne 


Zbrodnie wojenne z czasów II wojny świa- 
towej spowodowały powstanie nowego typu 
placówek. Miały one za zadanie dokumentować 


f © Trzy rezydencje: Rogalin (u góry 
z lewej), Gołuchów (u dołu) i Kórnik, 
związane są z najsłynniejszymi polskimi 
rodami: Raczyńskich, Działyńskich, Czar- 
toryskich i Zamojskich. Można w nich 
obejrzeć wnętrza pałacowe z XVIII 
i XIX w., ozdobione kolekcjami obrazów 
i rzemiosła artystycznego 


zbrodniczą działalność wroga na ziemiach pol- 
skich. Wielki ładunek emocjonalny niosą eks- 
pozycje w muzeach-pomnikach martyrologii, 
zorganizowane w hitlerowskich obozach zagła- 
dy. Jedną z najczęściej odwiedzanych placówek 
jest Państwowe Muzeum Oświęcim-Brzezinka 
utworzone w 1947 roku. 

Pierwsze lata powojenne były okresem inten- 
sywnego poszukiwania zrabowanych dzieł sztu- 
ki i zabezpieczania tego, co ocalało z mienia po- 
niemieckiego na ziemiach odzyskanych. Jedno- 
cześnie ze względów politycznych nie podję- 
to szerszej akcji rewindykacji polskiej spuści- 
zny kulturowej Kresów Wschodnich, która zo- 
stała przejęta w latach 1939-1944 przez władze 
ZSRR. To, co przez wieki gromadziły pokolenia 
Polaków mieszkających na rubieżach Rzeczypo- 
spolitej, obecnie stanowi zrąb zbio- 
rów muzealnych Litwy, Białorusi 
i Ukrainy, a także — w pewnym 
stopniu — uzupełnia zbiory rosyj- 
skie. Tylko w nielicznych przypad- 
kach w pe zadbano o najcenniej- 
sze skarby. Zaraz po wojnie udało 
się wywieźć na przykład ze Lwowa 
część zbiorów Zakładu Narodowe- 
go im. Ossolińskich, a wśród nich 
rękopis „Pana Tadeusza” Adama 
Mickiewicza. Do tej pory we Lwo- 
wie znajduje się największa kolek- - 
cja polskich czasopism sprzed 1939 roku oraz 
ogromne zbiory Lwowskiej Galerii Obrazów. 

Zmiany polityczne i gospodarcze po II woj- 
nie światowej (reforma rolna, nacjonalizacja 
przemysłu) sprzyjały powstaniu idei scentrali- 
zowanego dozoru państwa nad dobrami kultury. 
Zdecydowane działania dyrektora Muzeum Na- 
rodowego w Warszawie, Stanisława Lorentza, 
oraz jego współpracowników spowodowały 
upaństwowienie większości liczących się zbio- 
rów. Od tamtej pory centralnie decydowano 


© Ponieważ z sypialni króla Zygmunta II 
Augusta na Wawelu nie zachowały się auten- 
tyczne meble, historycy postanowili odtworzyć 
jej wnętrze, wykorzystując obiekty z XVI w. 
lub ich kopie 


o powstawaniu placówek 
oraz o ich profilu i działa|- 
ności, nie licząc się z rea- 
liami historycznymi. Z tego powodu na przy- 
kład w słupskim Muzeum Pomorza Środkowe- 
go umieszczono największą w Polsce kolekcję 
około 200 pastelowych portretów autorstwa Sta- 
nisława Ignacego Witkiewicza. Dziwne, bo ani 
artysta nie bywał w Słupsku, ani nie portretował 
nikogo z tych okolic. Do dziś zwiedzających 
może zaskakiwać skala Muzeum Początków 
Państwa Polskiego w Gnieźnie, ukończonego 
w 1978 roku. Miała to być placówka konkurują- 
ca z tak wyjątkowym obiektem, jakim jest miej- 
scowa katedra. Gmach muzeum wyposażono 
z wielkim nakładem środków (posadzki z białe- 
go i czerwonego marmuru węgierskiego), a eks- 
ponaty stanowią kopie zabytków 
związanych z dynastią Piastów oraz 
znaleziska archeologiczne. 


© W Muzeum Pomorza Środko- 
wego w Słupsku znajduje się naj- 
większa kolekcja dzieł Witkacego 


© Muzea diecezjalne po- 
siadają także bezcenne 
skarby kultury narodowej, 
m.in. średniowieczne księ- 
gi — inkunabuły, często zdo- 
bione mistrzowskimi mi- 
niaturami 


Cenną inicjatywę z tego 
okresu stanowi stworzenie 
w Muzeum Mazowieckim 
w Płocku jednej z najbogat- 
szych w kraju kolekcji sztuki secesyjnej. Obiek- 
tem, przy którym pracowały chyba największe 
zastępy muzealników, historyków sztuki i arty- 
stów był odbudowany w latach 1971-1981 Za- 
mek Królewski w Warszawie. Placówka ta jest 


jednym z ważniejszych organizatorów dużych, 


liczących się wystaw czasowych (np. prezentują- 
cych sztukę ogrodową, malarstwo flamandzkie, 
sztukę czasów saskich). 

Przez wieki w skarbcach katedralnych, ko- 
ścielnych i klasztornych gromadzono wspaniałe 
wyroby rzemiosła artystycznego. Jako przedmio- 
ty kultu lub dzieła pełniące funkcje czysto użytko- 
we długo nie były traktowane przez duchownych 


jako zabytki. Co gorsza, często w myśl przepisów 


prawa kanonicznego uszkodzone przedmioty kul- 
tu, jeśli nie nadawały się do naprawy, były palone 
lub przetapiane. Mimo to zbiory kościelne w Pol- 
sce zachowały znaczącą część polskiego dziedzic- 
twa kulturowego. Wraz z rosnącą świadomością 
wartości sztuki religijnej od przełomu XIX i XX wie- 


ku poszczególni biskupi tworzyli muzea diece- 
zjalne (pierwsze powstało w 1888 r. w Tarnowie). 
Do ważniejszych należy Muzeum Diecezjalne 
w Pelplinie posiadające bogate zbiory sztuki śred- 
niowiecznej. Jest tu przechowywana Biblia Gu- 
tenberga — jeden z najcenniejszych starodruków 
w zbiorach polskich. Wyjątkowej wartości dzieła 
i pamiątki narodowe prezentują szerokim rzeszom 
zwiedzających także skarbce katedry wawelskiej 
i klasztoru na Jasnej Górze. W pierwszym jest 
przechowywana najstarsza pamiątka związana 
z polską historią — włócznia świętego Maurycego, 
przekazana w roku 1000 Bolesławowi I Chrobre- 
mu przez Ottona III w czasie zjazdu gnieźnień- 
skiego. W skarbcu jasnogórskim natomiast moż- 
na podziwiać, oprócz wielu darów królewskich, 
m.in. jedną z największych w Polsce monstrancji, 
pochodzącą z 1672 roku, o wadze 12 kilogramów 
oraz unikatowy zestaw paramentów liturgicznych 
(tzn. przyborów mszalnych) z saskiej porcelany, 
ofiarowany przez Habsburgów. 


Na obczyźnie 


Ważnym elementem polskiego dziedzictwa 
kulturowego są zbiory rozsiane po świecie, po- 
wstające z inicjatywy emigrantów polskich. Po- 
większają się one nie tylko w wyniku składek i da- 
rów, ale też dzięki zapisom testamentowym prze- 
kazującym całe kolekcje na rzecz miejscowych 
muzeów. Jedną z najbardziej znanych placówek 
jest Muzeum Narodowe Polskie w Rapperswilu 
w Szwajcarii, założone w 1870 roku. Jego zbiory 
obejmujące oprócz dzieł sztuki książki i pamiąt- 
ki narodowe zostały przewiezione do Polski 
w 1928 roku. Niestety, w większości spłonęły w ro- 
ku 1939. Z wojennej pożogi ocalała urna z sercem 
Tadeusza Kościuszki. Obecnie wystawiona jest 
w kaplicy Zamku Królewskiego w Warszawie. Po 
II wojnie światowej kolejne pokolenie emigrantów 
odtworzyło muzeum w Rapperswilu. 

Druga, równie ważna kolekcja to zbiory mu- 
zealne przy Bibliotece Polskiej w Paryżu, po- 
wstałej w 1838 roku. Od końca XIX wieku pla- 
cówka ta działała pod kuratelą Stacji Naukowej 
Akademii Umiejętności (od 1910 r. Polskiej 
Akademii Umiejętności) i rozwijała się jako in- 
stytut naukowy. W 1903 roku przy bibliotece 
powstało Muzeum Adama Mickiewicza. Część 
zbiorów przejęło w 1955 roku Muzeum Litera- 
tury w Warszawie. 


Po 1945 roku powstały kolejne placówki na 
obczyźnie. Jedną z najbardziej zasłużonych jest 
Instytut Polski i Muzeum Generała Sikorskiego 
(do 1964 r. Instytut Historyczny im. gen. Włady- 
sława Sikorskiego) w Londynie, posiadający 
oprócz cennych archiwaliów zbiory militarne oraz 
pamiątki pozostałe po patronie instytutu. Podob- 
ny charakter ma Muzeum Polskie w Ameryce, 
w Chicago — największa polska placówka mu- 
zealna za granicą, gromadzące m.in. eksponaty 
związane z Tadeuszem Kościuszką, Heleną Mo- 
drzejewską i Ignacym Janem Paderewskim (np. 
złote pióro, którym podpisywał traktat wersalski). 

Opisane placówki pełniły w przeszłości 
i nadal pełnią ważne funkcje. Skupiają środowi- 
ska polonijne, promują polską kulturę i historię 


wśród społeczności innych państw. Stanowią 
także bazę badawczą dla osób interesujących 
się problematyką wychodźstwa polskiego. 


Małe jest piękne 


Chodząc po wielkich galeriach, oglądając set- 
ki płócien z różnych epok i gabloty pełne wyro- 
bów artystycznych, zwiedzający przestają powo- 
li reagować na kolejne obiekty, osłabia się bo- 
wiem ich percepcja. Być może tym tłumaczy się 
sukces placówek kameralnych, prezentujących 
zbiory we wnętrzach z epoki. Funkcję taką speł- 
niają m.in. dawne rezydencje, ukazujące wnętrza, 
w których żyli ich właściciele w minionych stu- 
leciach. Dzięki takim placówkom, jak muzea 
wnętrz pałacowych w Kozłówce (Zamojskich), 


© Twierdza w Modlinie u zbiegu Wisły 
i Bugu to jedna z największych budowli tego 
typu na ziemiach polskich. Pierwsze umoc- 
nienia zbudowano w połowie XVIII w., a roz- 
budowywano je przez cały XIX w. 


Opinogórze (Krasińskich) czy w Łańcucie (Po- 
tockich), dzieła sztuki zyskują pełniejszy wymiar. 
Zwiedzający widzi mniej obiektów; wszystkie 
jednak są wyeksponowane tak, jakby nadal pełni- 
ły funkcje, do których zostały przeznaczone. 

Muzealnictwo wyrastało z pasji pojedynczych 
kolekcjonerów zafascynowanych zbieranymi 
obiektami. Jedną z takich kameralnych placówek 
jest Państwowe Muzeum im. Przypkowskich 
w Jędrzejowie (powstałe w 1962 r.; jako zbiory 
prywatne udostępnione w 1895 r.). Gromadzi ono 
jedną z największych na świecie kolekcji zega- 
rów słonecznych, a także przyrządów astrono- 
micznych oraz starodruków. Ozdobę ekspozycji 
stanowi klepsydra wodna z Sycylii z XVII wieku 
oraz zegar słoneczny z XVIII wieku z armatką 
strzelającą w.południe. Muzeum zaaranżowane 
w dawnym domu rodzinnym prowadzi już kolej- 
ne pokolenie Przypkowskich. 

Przykładem innego typu kolekcji jest Mu- 
zeum Motoryzacji w podwarszawskich Otrębu- 
sach. Zgromadzono tam chyba największą w Pol- 
sce kolekcję samochodów (ok. 300). Oprócz po- 
jazdów popularnych, seryjnych, można podzi- 
wiać prawdziwe unikaty, m.in. specjalny kabrio- 
let marki Buick z lat pięćdziesiątych XX wieku, 
należący niegdyś do wieloletniego premiera PRL, 
Józefa Cyrankiewicza (podobnym jeździł Elvis 
Presley). Innymi placówkami, gromadzącymi 
obiekty techniki transportowej, są: Muzeum Ko- 
lejnictwa w Warszawie i Muzeum Lotnictwa 
w Krakowie. 

Muzea nie powstają z dnia na dzień. Nad ich 
tworzeniem pracują pokolenia pasjonatów, zbiera- 
czy. Liczba państwowych placówek ze zbiorami 
artystycznymi jest w miarę stała. Można się spo- 
dziewać jedynie powstania galerii przedstawiają- 
cych zbiory prywatnych kolekcjonerów, na przy- 
kład Wojciecha Fibaka. Jedną z istniejących już ta- 
kich galerii jest Muzeum Kolekcji im. Jana Paw- 
ła II w Warszawie, utworzone w roku 1982 (otwar- 
te w 1989 r.) ze zbiorów małżeństwa J. i Z. Carroll- 


© Państwowe Muzeum im. Przypkowskich 
w Jędrzejowie słynie z bogatej kolekcji zega- 
rów, które eksponuje nie tylko we wnę- 
trzach, ale także w ogrodzie 


-Porczyńskich, choć wartość kolekcji jest podważa- 
na przez znawców malarstwa europejskiego. Moż- 
na przypuszczać, że w przyszłości powstaną pla- 
cówki o charakterze bardzo wyspecjalizowanym. 
Od dłuższego czasu Biblioteka Sejmowa ma Dział 
Muzealiów, który jest zaczątkiem projektowanego 
Muzeum Polskiego Parlamentaryzmu. Zaintereso- 
wanie licznych rzesz hobbystów militariami być 
może spowoduje powstanie skansenów obejmują- 
cych dawne fortyfikacje (głównie z XIX i XX w.). 
Na zagospodarowanie czeka m.in. jeden z najwięk- 
szych w Polsce tego typu obiektów — twierdza 
w Modlinie. Reforma administracyjna kraju z roku 
1999 z pewnością ożywiła lokalny ruch kulturalny, 
zainteresowanie małymi ojczyznami. Możliwe, że 
dzięki temu powstaną nowe muzea regionalne 
działające pod patronatem samorządów. 


Zaginione dzieła sztuki 


Dramatyczne dzieje 
skarbów kultury narodowej 


Historię ludzkości można nazwać historią wojen i grabieży. Niejednokrot- 
nie wiążą się z nimi najstarsze wzmianki o dawnych kulturach i ludach, 
choćby znane ze Starego Testamentu. Podbijając sąsiadów, liczono nie tyl- 
ko na zdobycze terytorialne, pomnożenie zastępów siły roboczej, ale także 
na zagarnięcie wszelkich bogactw: zarówno płodów rolnych, bydła, drogo- 
cennych ozdób i przedmiotów z miedzi, srebra i złota, jak i dzieł sztuki. 
Tak było w czasach podboju sąsiadów przez wojska Babilonu, Egiptu, Gre- 
cji czy Rzymu. Proceder ten praktykowano także w XX wieku. Doskonały 
przykład stanowią dzieje państwa polskiego. 


uż w źródłach dotyczących pierwszych 
J Piastów można znaleźć opis brzemiennego 

w skutki najazdu na Polskę w 1038 roku 
czeskiego władcy Brzetysława I. Pierwszy kro- 
nikarz czeski Kosmas zanotował, że złupiono 
wówczas liczne grody, w tym Gniezno. Wśród 
wielu kosztowności i cennych wytworów rze- 
miosła, które wywieziono do Pragi (ponoć na 
stu wozach), znajdował się złoty krucyfiks znad 
ołtarza katedralnego (fundacji Mieszka I) o wa- 
dze około 160-190 kilogramów oraz trzy boga- 
to dekorowane złote płyty ołtarzowe (ufundo- 
wane przez Ottona III). Grabież, a następnie 
zniszczenie m.in. Gniezna i Poznania były tak 
dotkliwe, że na pewien czas zahamowały roz- 
wój państwa polskiego. 


© Nad ołtarzem i relikwiarzem św. Stani- 
sława w katedrze wawelskiej wznosi się 
imponująca konfesja z bogato dekorowaną 
kopułą — niemym świadkiem zbezczeszcze- 
nia i grabieży grobu świętego 


W kolejnych wiekach napady na ziemie 
polskie powtarzały się. Jednak nie są znane 
szczegóły dotyczące grabieży, a wśród nich 
chyba największej — w czasie najazdu hord ta- 
tarskich w 1241 roku. 

Dużą zagadkę stanowią losy drzwi ka- 
tedry płockiej, obok drzwi gnieźnieńskich 


jednego z najcenniejszych zabytków sztu- 


ki romańskiej. Ufundował je biskup płoc- 
ki Aleksander z Malonne. Ogromne wrota 
z brązu zawisły w wejściu do katedry na 
początku 2. połowy XII wieku. O dalszych 
ich losach kroniki milczą i nagle w 1340 ro- 
ku podwoje te zostały wymienione w opi- 
sie prawosławnego soboru Sofijskiego w No- 
wogrodzie Wielkim (koło Petersburga) 

świątyni oddalonej od Płocka o blisko 1200 ki- 


e Do dziś nie wiadomo, dlaczego ro- 
mańskie drzwi katedry płockiej co naj- 
mniej od 1340 r. ozdabiają prawosławny 
sobór Sofijski w Nowogrodzie Wielkim 


lometrów. Trudno wytłumaczyć tę zagadkę. 
Jedni badacze są skłonni przyjąć tezę, że drzwi 
płockie stały się ślubną wyprawą którejś z księż- 
niczek piastowskich wydanych za władcę z te- 
renu Rusi. Inni widzą w nich łup z jakiejś ru- 
skiej wyprawy zorganizowanej na Mazowsze 
pomiędzy 1154 a 1340 rokiem. Obecnie w płoc- 
kiej katedrze można podziwiać kopię wykona- 
ną w 1981 roku. 

Za panowania ostatnich Piastów (XIV w.) 
wzrost gospodarczego i militarnego znaczenia Pol- 
ski spowodował, że liczba grabieży znacznie się 
zmniejszyła. Choć co pewien czas powtarzały się 
one, na przykład husyci łupili kraj na południu, 
a krzyżacy na północy, nie sposób dziś ustalić 
szczegółów dotyczących skali rabunków. 


Czasy nowożytne 


Masowa grabież dóbr materialnych, w tym 
twórczości artystycznej, miała miejsce w poło- 
wie XVII wieku. Żadna z wojen przedrozbioro- 
wych nie uszczupliła zasobów kulturalnych 
Polski w tak wielkim stopniu jak potop szwedz- 
ki. Najeźdźcy skrupulatnie, wręcz metodycz- 
nie, rabowali każdą większą siedzibę magnacką 
i szlachecką, każde miasto. Żołnierze szwedz- 
cy, w większości wyznania protestanckiego, 
bez żadnych zahamowań plądrowali kościelne 
i klasztorne skarbce. Katedrę wawelską złupio- 
no ośmiokrotnie. Gubernator szwedzki w Kra- 
kowie Paweł Wiritz osobiście zdzierał srebrne 
blachy z trumny św. Stanisława, a wewnętrzną 
trumnę ze złota odesłał do swojej kwatery jako 
zdobycz prywatną. On też zdjął z ołtarza srebr- 
ną statuę Świętego, roztrzaskał ją o podłogę, 
a cały ołtarz (dzieło rzeźbiarzy i złotników 
z początku XVI w.) kazał przetopić. Sprofano- 
wano również groby królów i dostojników ko- 
ścielnych. Zwłoki okradziono z insygniów fu- 
neralnych. Król szwedzki Karol X Gustaw mi- 
mo wcześniejszych obietnic dopuścił do grabie- 
ży osobistego majątku króla Jana Kazimierza, 
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z którym był blisko spokrewniony. Kolekcje dzieł 
sztuki zgromadzone przez Wazów nie ustępowały 
zbiorom innych monarchów europejskich i stale 
je uzupełniano. Gdy po śmierci Rubensa w 1640 ro- 
ku rodzina sprzedawała jego prace, Władysław IV 
był, po królu hiszpańskim, największym ich na- 
bywcą. Kilka lat później niemal wszystko stało się 
łupem Szwedów. O skali rabunku podczas potopu 
świadczą źródła szwedzkie. Podają one, że tylko 
w 1656 roku zamek w Sztokholmie wzbogacił się 
„o ponad 200 obrazów, malowane plafony z pię- 
ciu sal, 20 dywanów tureckich i 28 namiotów, 
a także 21 skrzyń książek i dawnych rękopisów”. 
Nie poprzestawano na obrazach, tkaninach, księ- 
gozbiorach, złocie czy srebrze, demontowano na- 
wet marmurowe kominki i posadzki. Wszystko, 
co dało się przetransportować nad morze, ładowa- 


© Arrasy wawelskie od prawie 
500 lat urzekają formą artystycz- 
ną. Przez ponad 100 lat były w po- 
siadaniu carów, a najdalszą po- 
dróż odbyły w latach II wojny świa- 
towej — do Kanady 
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no na okręty i wywożono do Szwecji. 
Wiele rodowych posiadłości na Pół- 
wyspie Skandynawskim, liczne mu- 
zea i kolekcje mają wyposażenie zra- 
bowane w Polsce. Do dziś zamku 
królewskiego w Sztokholmie strzegą 
lwy z brązu pochodzące z Pałacu Ka- 
zanowskich, jednej z najpiękniejszych 
w połowie XVII wieku warszawskich 
ydencji. Również w niektórych ko- 
ściołach można odnaleźć łupy z Pol- 
ski: obrazy i rzeżby świętych katolic- 
kich, całe ołtarze, kielichy i ornaty. 
Zdarzają się nawet wykonane z mar- 
muru nagrobki renesansowe lub ba- 
rokowe polskich dostojników. Wy- 
starczyło tylko zmie- 
nić nazwisko zmar- 
łego, aby mogły zo- 
stać powtórnie wy- 
korzystane. 
Kolejne pa- 
smo zniszczeń 
i strat przyniosła 
wojna północna na początku 
XVIII wieku oraz rozbiory do- 
konane w latach: 1772, 1793 
i 1795. Podczas ostatniego z nich 
Prusacy ograbili wawelski skar- 
biec i wywieźli polskie rega- 
lia (insygnia królewskie) do 
Berlina. Wśród nich by- 
ło m.in.: 5 koron, w tym 
jstarsza, zwana bo- 
lesławowską (wysa- 
dzana 359 rubinami, 
szmaragdami, szafira- 
mi i perłami), 4 berła, 
5 jabłek, 4 łańcuchy 
i 2 miecze koronacyj- 
ne. W 1809 roku na 
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rozkaz króla Prus wyjęto z nich szlachetne ka- 
mienie i sprzedano, a części metalowe przeto- 
piono. Austriacy urządzili na zamku wawel- 
skim koszary, lokując w części dawnych kom- 
nat stajnie. Pomieszczenia dewastowano. Zni- 
szczono między innymi słynny strop kasetono- 
wy z głowami wawelskimi (ze 190 pozostało 
jedynie 39). Rozproszono zbiory sztuki ostat- 
niego króla. Zgodnie z poleceniem carycy Ka- 
tarzyny II przekazanym feldmarszałkowi Ale- 
ksandrowi Suworowowi, aby zabrać wszystko 
z ruchomości przynależnych Koronie i pań- 
stwu, wiele cennych zbiorów wywieziono do 
Rosji. Zrabowano m.in. królewską bibliotekę 
z Zamku Królewskiego w Warszawie, wywie- 
ziono największą w Polsce Bibliotekę Zału- 
skich, złożoną z 300 tysięcy tomów, a z Wawe- 
lu kolekcję arrasów. Austriacy zrabowali całe 
wyposażenie królewskiego pałacu w Kozieni- 
cach wraz z kolekcją 179 obrazów należących 
do Stanisława Augusta Poniatowskiego. 

W czasie kampanii napoleońskiej również sprzy- 
mierzeni Francuzi dokonywali na ziemiach daw- 
nej Rzeczypospolitej grabieży. Najcenniejszym ich 

łupem stał się średniowieczny tryptyk „Sąd 
Nd Ostateczny” Hansa Memlinga z gdań- 
U 


skiego kościoła Mariackiego (Wniebo- 
wzięcia NMP), który trafił prosto do 
Paryża. Po klęsce Napoleona dzieło 
wróciło w 1817 roku na swoje miejsce. 
Po kolejnych powstaniach (1830, 
1863) w ramach represji zaborcy konfi- 
skowali majątki, w tym cenne wyposa- 
żenie licznych rezydencji. Z Puław do 
Rosji wywieziono m.in. bibliotekę 
Czartoryskich, z Warszawy wyposa- 
żenie Zamku Królewskiego, Łazie- 
nek i Belwederu (w tym kolekcję 
płócien Canaletta i Marcella Bacc 
rellego). 


e Symbolem grabieży stał 
się warszawski pomnik 
księcia Józefa Poniz 
towskiego projektu Ber- 
tela Thorvaldsena. Po 
upadku powstania listo- 
padowego został ustawio- 
ny w kresowym Homlu, 
w prywatnej rezydencji 
feldmarszałka Iwana Pa- 
skiewicza 


Wiek XX 


Zniszczenia w trakcie I wojny światowej na 
ziemiach polskich są trudne do oszacowania, 
ponieważ dopiero tworzono zasady dokumen- 
towania dzieł sztuki. Zniszczeniu uległo blisko 
2 tysiące budynków sakralnych wraz z wyposa- 
żeniem, nie wspominając o budynkach świec- 
kich, takich jak dwory czy pałace. 

O wiele większych spustoszeń w polskim 
dziedzictwie materialnym dokonały działania 
II wojny światowej. Kwalifikacją i wywozem 


© Niemcy w październiku 1939 r. w taje- 
mnicy rozebrali ołtarz dłuta Wita Stwosza 
z kościoła Mariackiego w Krakowie i wywieź- 
li do Niemiec 


ł sztuki do Niemiec zajmowało się od sa- 
o początku wojny kilka wyspecjalizowa- 
nych organizacji. Pracowało w nich co najmniej 


kilkaset osób (m.in. niemieccy historycy sztuki, 
bibliotekarze, archiwiści). Wykorzystywali oni 
wiedzę o polskich zbiorach, którą nabyli w cza- 
sie przedwojennych wizyt. Rabunek prowadzo- 
no na rzecz państwa niemieckiego, urzędowo, 
»raz na użytek prywatny. Już w paździer- 
niku 1939 roku wywieziono ołtarz Wita 
Stwosza z Krakowa — największe dzieło 
późnogotyckiego snycerstwa. Wkrótce ukry- 
to je w Norymberdze, w specjalnym 
skalnym schronie pod zamkiem. Zrabo- 
wano wiele dzieł sztuki, które nigdy nie 
wróciły i do dziś są uważane za zaginio- 
1e. Należy do nich na przykład obraz 
aela „Portret młodzieńca” z Muzeum 
oryskich i drzeworyty Diirera ze 
zbioru Zakładu Narodowego Ossoliń- 
skich. Z katedry poznański 
4 Vischerowskie płyty nagrobne. Na 
ch drzwiach kościoła w Czer- 
sku jest jeszcze ślad po odlanej z brą- 
zu Xll-wiecznej romańskiej antabie (ko- 
łatce) w kształcie głowy lwa. Skradł ją 

940 roku niemiecki historyk sztuki, 
profesor Dagobert Frey z Wrocławia. 
wożenia przez Niemców pol- 
eł sztuki wzmagała się w ciągu 
początku 1945 roku. Niekiedy 
zed przesuwającym się na zachód 
ntem podążały całe transporty zabyt- 
w. Niektóre z nich były nawet porzu- 
cane. Ciekawy los spotkał średniowiecz- 
yrnat fundacji Piotra Kmity, pocho- 
ze skarbca wawelskiej katedry. Zna- 
eziono go w prywatnym bagażu gene- 
ralnego gubernatora GG Hansa Franka. 
Niemcy ewakuowali też swoje zbiory, 
które od wieków znajdowały się w Pru- 
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e „Portret młodzieńca” 
pędzla Rafaela jest najsłyn- 
niejszym obrazem, który 
został skradziony w czasie 
II wojny światowej z pol- 
skich kolekcji. Jego losy 
pozostają wciąż nieznane 


sach, na Pomorzu i Śląsku. 
Ukrywano je w specjalnych 
bunkrach, kopalniach, kry- 
jówkach w zamkach i klaszto- 
rach głównie na terenie Ba- 
warii i Dolnego Śląska. Straty 
spowodowane zniszczeniami 
i grabieżą dokonanymi przez 
Niemców w latach II wojny 
Światowej zostały stosunko- 
wo dobrze udokumentowane. 
Szacuje się, że ubyło około 
200 tysięcy obiektów (nie li- 
cząc książek). 

Ogromną stratę sta- 
nowią polskie zbiory 
prywatne pozostałe 
na kresach wschod- 
nich. W 1939 roku 
w całym kraju wie- 
lu kolekcjonerów 
deponowało czaso- 
wo swoje zbiory w muzeach panstwo- 
wych, wierząc, że w wypadku wojny 
zdołają je w ten sposób uratować. Nie- 
stety, wraz ze zmianami granic to, co po- 
zostało na dawnych kresach Rzeczypospoli- 
tej, zostało znacjonalizowane przez państwo 
radzieckie i na stałe zasiliło zbiory naszych 
wschodnich sąsiadów. W Galerii Lwowskiej 


znajdują się obrazy Jana Matejki, Artura Grott- 
gera, Henryka Siemiradzkiego, Juliana F 
Juliusza i Wojciecha Kossaków, Józefa Cheł- 
mońskiego, Stanisława Wyspiańskie 
Wyczółkowskiego, Jacka Malczewskie 
ciecha Gersona. Poza malarstwem 
kolekcje rzemiosła artystycznego i księgozbiory 
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jeszcze 


Rewindykacja 


Jak wskazują źródła, od najdawniejszych 
czasów po grabieży starano się o odzyskanie 
utraconych dóbr. Zazwyczaj jednak z nikłym 
skutkiem. Po łupieżczej wyprawie Brzetysła- 
wa I papież Benedykt IX wydał wyrok, w którym 
nakazywał zwrócenie Polakom sakraliów pod 
grożbą klątwy. Jednak Czesi prócz relikwii św. 
Wojciecha, co również podaje się w wątpli- 
wość, niczego nie oddali. Przez blisko 140 lat 

po potopie szwedzkim polscy królo- 

wie domagali się zwrotu choć- 

by polskich archiwaliów. 

Dzięki kolejnym posel- 

stwom udało się jedynie 

sporządzić spisy części 
łupów. 

Po zakończeniu I woj- 

ny światowej na mocy 

traktatu wersalskiego 


e Stanisław Lorentz 
(1899-1991), wielolet- 
ni dyrektor warszaw- 

skiego Muzeum Naro- 
dowego, podczas okupa- 
cji kierował akcją ratowa- 
nia dóbr kultury polskiej 


i traktatu z Saint-Germain-en-Laye (1919) 
i Trianon (1920) Rzeczpospolita rozpoczę- 
ła starania o zwrot zabytków. Niestety, 
w przeciwieństwie do Włoch czy Czecho- 
słowacji, które upomniały się o zwrot wy- 
wiezionych dzieł sztuki, przedstawiciele 
Polski nie zawsze potrafili zadbać o nasze 
interesy. Na przykład od Austrii zażądano 
wydania archiwaliów i zaledwie jedne- 
go (!) obiektu (złotej czary króla Władysła- 
wa IV). Natomiast za sukces można uznać 
polsko-radzieckie rokowania zakończone 
traktatem ryskim (1921). Na jego mocy 
Rzeczpospolita odzyskała znaczną część 
skarbów zagrabionych w okresie zaborów 
przez carską Rosję, m.in. arrasy, nieco ma- 
larstwa (w tym płótna Canaletta), gabinet 
rycin Stanisława Augusta Poniatowskiego, 
archiwalia, część zbiorów bibliotecznych. 
Wśród zabytków, które powróciły, był tak- 
że pomnik księcia Józefa Poniatowskiego. 

Akcję śledzenia i dokumentowania lo- 
sów kradzionych dzieł sztuki w czasie 
ostatniej wojny prowadzili m.in. Karol 
Estreicher i Stanisław Lorentz. Dzięki ich 
zaangażowaniu możliwe stało się odszu- 


© Historyk sztuki Karol Estreicher 
(1906-1984), od 1945 r. zaangażowany 
w akcję rewindykacji z terenów Nie- 
miec dzieł sztuki zrabowanych z pol- 
skich zbiorów, odnalazł m.in. ołtarz Wi- 
ta Stwosza 


kanie wielu skarbów. Największy transport przy- 
był do Polski wiosną 1946 roku. Obrazy, gobeli- 
ny i inne wyroby rzemiosła artystycznego przy- 
jechały z Niemiec w pociągu liczącym blisko 
30 wagonów. Następne miesiące przynosiły ko- 
lejne odkrycia i transporty. Zmiana sytuacji poli- 
tycznej (zimna wojna) i niedowład biurokratycz- 
ny spowodowały, że rewindykacji nie dokończo- 


nego stolarza, by naprawił uszkodzoną ramę, 
ten stwierdził, że w miejscu oryginału tkwi re- 
produkcja wycięta z tygodnika „Przyjaciółka”. 
W tym samym roku w Muzeum Diecezjalnym 
w Przemyślu po obezwładnieniu i uśpieniu sę- 
dziwej kustoszki złodzieje skradli obraz pędz- 
la Bartolomć Estebana Murilla. Do najwięk- 
szej kradzieży doszło w Łodzi latem 1981 ro- 


f W 1986 r. skradziono z katedry gnieźnieńskiej srebrny relikwiarz św. Wojciecha. Spraw- 
ców wprawdzie ujęto i odzyskano zabytek, ale był już on częściowo zniszczony 


no. Na przełomie lat czterdziestych i pięćdziesią- 
tych zaprzestano wysyłania nawet specjalnych 
delegatów do zachodnich stref okupacyjnych. 
Przez to krótkowzroczne działanie Polska nie 
odzyskała części zaginionych obiektów. 


Czas pokoju, czas niepokoju 


Czterdzieści pięć lat Polski Ludowej upły- 
nęło spokojnie dla kolekcji państwowych i pry- 
watnych. W Polsce istniał jeden rynek dzieł 
sztuki, kontrolowany przez państwo. Z powo- 
du izolacji kraju ich wywóz za granicę był 
utrudniony. Zdarzały się jednak kradzieże. Dwu- 
krotnie, bo w 1956 i 1957 roku, okradziono Mu- 
zeum Śląskie we Wrocławiu. Za pierwszym 
razem skradziono przedmioty rzemiosła arty- 
stycznego ze srebra stanowiące równowartoś 
około 3-4 samochodów osobowych. W następ- 
nym roku dokonano kradzieży m.in. płócien 
Matejki, Kossaka, Aleksandra Gierymskiego 
i Henryka Rodakowskiego. Dwa lata później 
odzyskano wszystkie obrazy oraz część wyro- 
bów ze srebra: pozostałe złodzieje zdążyli już 
pociąć i sprzedać jako złom za ułamek ich 
wartości. W 1965 roku z muzeum w zamku 
w Lidzbarku Warmińskim skradziono liczne 
przedmioty sztuki sakralnej ogromnej warto- 
ści. W 1974 roku skradziono dwa obrazy z Mu- 
zeum Narodowego w Gdańsku: „Ukrzyżowa- 
nie” Antona van Dycka oraz niewielki obraz 
w formie tonda Pietera Brueghela Młodszego 
zwanego Piekielnym. Brak drugiego obrazu 
odkryto przez przypadek. Sprzątaczka strąciła 
niechcący obraz. Gdy zaniosła go do muzeal- 


ku. Z Muzeum Sztuki skradziono 14 dzieł sztu- 
ki (głównie malarstwo) z początku XX wieku, 
o ówczesnej wartości rynkowej około miliona 
dolarów. Skradziono takie prace, które bez pro- 
blemu można by było sprzedać na Zachodzie, 
na przykład autorstwa Paula Signaca czy Au- 
guste'a Renoira. Interpol jednak wpadł na trop 
nieostrożnych złodziei po tym, jak w 1982 ro- 
ku usiłowali oni sprzedać w Monachium część 
obiektów. Udało się odzyskać 11 z nich. Głoś- 
nym echem odbiła się w 1986 roku kradzież 
z katedry w Gnieźnie srebrnego relikwiarza 
św. Wojciecha z 1662 roku. 

W latach osiemdziesiątych zaczęto notować 
wzmożone napady na słabo zabezpieczone 
kolekcje prywatne gromadzone w mieszka- 
niach. Podobne niebezpieczeństwo groziło ko- 
ściołom, głównie na prowincji, w których 
przetrwały obiekty szczególnej wartości artystycz- 
nej. W 1980 roku włamano się do kościoła 
w Świętej Lipce. Zginęła wyjątkowa srebrna 
monstrancja. Miała ona kształt lipy, w której 
koronie była wyobrażona Matka Boża. 
U podstawy drzewa klęczeli otoczeni przez 
owce pasterze. 

Z pewnością znaczna część włamań jest do- 
konywana na zlecenie. Złodzieje nastawiają się 
na zdobycie konkretnych obiektów. na które 
czeka odbiorca. Ta niebezpieczna tendencja 
wciąż się nasila wraz z rozwojem prywatnego 


© Jedną z najpiękniejszych polskich mon- 
strancji skradziono w 1980 r. z maryjnego 
sanktuarium w Świętej Lipce. Do tej pory 
jej nie odzyskano 


rynku dzieł sztuki. Coraz częściej terenem dzia- 
łań złodziei stają się biblioteki naukowe i ko- 
Ścielne. Łatwość, z jaką można wypożyczyć 
ikunabuły czy starodruki, była już wielokrotnie 
wykorzystywana. Najdrastyczniejszy tego przy- 
kład stanowiła w 1999 roku kradzież pierwodru- 
ku dzieła Mikołaja Kopernika „De revolutionibus 
orbium coelestium” z 1543 roku. W biały dzień 
złodziej wyniósł je z czytelni. Jednocześnie oka- 
zało się, że w Bibliotece Jagiellońskiej brakuje 
wielu cennych pozycji. Kilkanaście z nich udało 
się odkryć jesienią 1999 roku w katalogach auk- 
cyjnych w Niemczech i Wielkiej Brytanii. Istnie- 
je podejrzenie, że w kradzież mogły być zamie- 
szane osoby pracujące w bibliotece. 

Strata wyjątkowych zabytków może się wią- 
zać też z brakiem wyobraźni. Spadkobiercy, po- 
rządkując mieszkanie po zmarłej osobie, często 
wyrzucają wszystkie „papiery”. Znany jest przy- 
padek, że w makulaturze dostarczonej na prze- 
miał do papierni w Konstancinie-Jeziornie zna- 
leziono kilka starodruków, m.in. „Psałterz Da- 
widowy” w tłumaczeniu Jana Kochanowskiego 
z 1629 roku. 

Wojenne losy zabytków bywają nie mniej 
dramatyczne niż losy ludzi. Jednak o ile w trak- 
cie działań wojennych bardzo trudno było oca- 
lić polskie dziedzictwo kulturalne, o tyle w cza- 
sach współczesnych powinno się szczególnie 
dbać o zabezpieczenie tego, co pozostało po 
minionych wiekach. 


